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REVISTA UNIUNII COMPOZITORILOR DIN REPUBLICA SOCIALISTĂ ROMÂNIA 
sl A CONSILIULUI CULTURII ŞI EDUCAŢIEI SOCIALISTE 
nr. 9(276) septembrie 1975 


ÎMPLINIRI ŞI ASPIRAŢII ÎN CREAŢIA MUZICALĂ 


Meditind asupra formelor complexe prin 
care creaţia noastră a reflectat și reflectă rea- 
lităţile societăţii românești, temă dezbătută cu 
numeroase prilejuri, mă opresc în rîndurile ce 
urmează asupra modului în care reuşim să 
surprindem si să transfiguräm artistic temele 
de muncă și viaţă, strădaniile oamenilor din 
cele mai diverse domenii ale producţiei mate- 


de Ion DUMITRESCU 
Președintele Uniunii compozitorilor 


să şi profund fidelă, legătura muzicii noastre 
cu viaţa contemporană trebuie să fie mereu 
nouă, cum este însăși viața poporului — o 
carte deschisă în care zilnic se scriu pagini 
märete, se oglindesc elanuri nesfîrşite, visuri 
si realizări cutezătoare, se conturează perspec- 
tive îinältätoare. 

În această legătură își află sursa revirimen- 


tul continuu, revigorarea orizontului tematic, 
ca și a soluţiilor de afirmare a unei originali- 
täti net distincte în gîndire si stil și în dome- 


‘riale si spirituale. Relaţia dintre muzică și viaţă 
“comportă un sens larg, cuprinzător, care poate 
\ 

` fi exemplificat prin rezonanţa etică si estetică 


a contemporaneităţii socialiste în arta epocii 
noastre. Este o teză, credem, unanim acceptată 
că etapa modernă a dezvoltării muzicii noastre, 
în frunte cu Enescu, Jora, Drăgoi şi ceilalţi 
compozitori de seamă, a cunoscut marile sale 
împliniri în raport direct cu însușirea unor 
înalte idealuri umanist patriotice. Dovada stră- 
lucită acestei profesiuni de credinţă o consti- 
tuie opere nemuritoare izvorite din acea mis- 
tuitoare înfrățire, din acea patetică confrun- 
tare a artistului cu glia, cu istoria, cu epoca. 
Astfel de întruchipări cu valoare nepieritoare 
de program estetic si patriotic sînt Poema Ro- 
mână si Rapsodiile române, Suita sătească, 
suita Privelisti moldoveneşti, baletul La Pia- 
tă, opera realist-critică O noapte furtunoasă, 
drama psihologică Năpasta, pagini în care pro- 
blemele adinci ale vieţii și luptei poporului 
nostru şi-au aflat o expresie muzicală plină de 
adevăr si de nobleţe. 

Pe această vatră de valori moștenite, pe 
acest temei de experienţă si aspirații artistice, 
muzica noastră contemporană a adus cu dă- 
ruire omagiu poporului care a pornit pe dru- 
mul nou al istoriei sale. Permanentă, generoa- 


niul muzicii corale si în muzica ușoară. Mult 
mai importante decit diferitele tehnici si sti- 
luri moderne de realizare sint și în acest caz 
vibrația autorilor — compozitori și poeţi — în 
faţa actualitätii socialiste, pătrunderea sensului 
major pe care îl implică teme cum sînt pa- 
tria, partidul, viaţa si näzuintele oamenilor 
muncii care zămislesc o Românie nouă. În a- 
ceste domenii, palmaresul strădaniilor și împli- 
nirilor compozitorilor noștri în ultimii doi-trei 
ani este impresionant. La contactul fierbinte 
cu domenii concrete ale realităţii socialiste, 
muzica corală s-a îmbogăţit cu lucrări închi- 
nate : metalurgistilor (Țării sarje de oţel de C. 
Arvinte, Otelari, mîndria patriei de Claudiu Ne- 
gulescu, Îndrăgim furnalele semete de I. Nico- 
lescu), constructorilor de maşini (Făuritori de 
nave românești de Teodor Bratu, Uzinelor 23 
August de Mircea Neagu...), ceferistilor (Cintec 
nou pentru Griviţa de Radu Paladi, Griviţa ro- 
şie de G. Bazavan, Bravul ceferist de L. Pro- 
feta...), minierilor, muncitorilor forestieri (Min- 
drie de tapinar de Z. Popescu, Casa de minier 
de E. Lerescu). Aș cita și cîntecele dedicate 
satului socialist, zeci de cintece despre brigă- 
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zile de muncă, despre ogoarele aurite ale ţării... 
Sau cîntece precum : Imnul muncii de C. Ro- 
maşcanu, Cetățile chimiei de Claudiu Negules- 
cu, Sondorii de Vasile Donose, Cîntecul tinerilor 
brigadieri de Gh. Dumitrescu... Nu uităm cin- 
tecele închinate studenţilor si utecistilor (o 
bogată recoltă a fost culeasă de curind, o dată 
cu încheierea concursului dedicat Congresului 
U.T.C.), ostaşilor, cîntecele dedicate Congresu- 
lui al Xl-lea si celei de-a 30-a aniversări a 
eliberării patriei. Vor intra în repertoriul for- 
maţiilor corale: Sfatul comunist al țării de 
G. Bazavan, Cîntăm România de Mircea Neagu, 
În augustul eliberator de loan Chirescu, Pen- 
tru al ţării viitor de D. D. Botez... 

Ducind mai departe, cu responsabilitate, no- 
bilele tradiţii de inspiraţie realist patriotică, și 
compozitorii de muzică uşoară au transferat cu 
succes tematica acestui gen, din zona senti- 
mental-distractivă, în zona unor înalte mobi- 
luri de estetică militant-educativă, de etică 
nouă, socialistă, cultivind virtuțile muncii, în- 
vätäturii, pregătirii pentru apărarea patriei, 
îmbogăţirii orizontului vieţii spirituale. 

Probleme deosebit de importante suscită pre- 
zenta unui cîmp mai diversificat de aspecte ale 
vieţii şi activităţii creatoare a oamenilor muncii, 
în formele complexe ale muzicii simfonice și 
pentru teatrul muzical. S-au prezentat cu suc- 
ces în ultima vreme pe scenele teatrelor bale- 
tele Văpaia de Mircea Chiriac, Chemarea de 
Tiberiu Olah, operele Bălcescu de C. Trăiles- 
cu, Trepte ale istoriei de Mihai Moldovan, 
Dreptul la dragoste de T. Bratu... Vor vedea 
în curind lumina rampei: Interogatoriul din 
zori de Doru Popovici, Poesis si Vlad Ţepeş de 
Gheorghe Dumitrescu... S-au scris numeroase 


cantate, oratorii, suite, poeme radiofonice, pa- 
gini închinate patriei, prieteniei dintre popoa- 
re, împlinirilor de azi ale ţării. 

Apreciind efortul susținut de creaţie, tre- 
buie să spun totuși, în lumina unei obligatorii 
exigente, că sîntem departe de a fi oferit vieţii 
de concert și spectacol lucrările așteptate, in- 
spirate din tematica actualitätii socialiste, la 
înălţimea forţelor noastre creatoare, la înăl- 
timea generoaselor resurse pe care le conţine 
această tematică. Evident, genurile muzicale 
cu text pun initial problema realizărilor lite- 
rare adecvate, direcţie în care trebuie să stă- 
ruim mai mult. De asemenea, trebuie să cu- 
noască o și mai mare extindere strădaniile 
compozitorilor noștri pentru transfigurarea 
prin mijloacele specifice muzicii simfonice, vo- 
cal simfonice, de cameră a trăsăturilor vieţii 
de azi, a caracteristicilor omului contemporan 
în tot ce au acestea mai sesizant, mai capti- 
vant, a subiectelor pasionante, tulburătoare ale 
vremii pe care o trăim. 

Bogata experienţă a muzicienilor, viața ex- 
trem de tumultuoasă, generoasă în sugestii, pe 
care o trăim, ne cheamă să dăm o măsură mult 
mai cuprinzătoare a apropierii noastre de tema 
vieţii și muncii poporului astfel încît creaţia, 
de la cîntec pină la simfonie, oratoriu si operă 
să aducă o nouă si mai fierbinte cîntare reali- 
tätilor de astăzi, să însemne tot mai mult o 
reflectare cu ochii si sufletul muzicienilor, a 
mersului României spre viitor. Pledind pentru 
angajamentul nostru cel mai prompt și cel mai 
adinc, în această direcţie, lansăm o chemare 
vie la dezbateri asupra acestor importante te- 
me, o chemare la acţiuni concrete de creaţie. 


Corul Căminului cultural din Peretu, dirijor Ion 
Militaru 


Formaţia de cavalisti a Căminului cultural Cringu, 
instructor Gheorghe Gh. 


Formația artistică a Căminului cultural Pietroşani, 
dirijor Ion Militaru 


Grupul vocal al Căminului cultural Băbăița 


Corul Căminului cultural Peretu 


Corul Casei de cultură din Alexandria 


Corul Căminului cultural Furculesti 


Muzicienii în mijlocul artiştilor amatori din Teleorman 


Conștienți de importanţa contactului perma- 
nent al muzicienilor creatori cu arta și cu 
artiștii populari, de faptul că arta populară 
determină în mod firesc structura artelor din- 
tr-o anumită epocă, un grup de compozitori 
si muzicologi, în frunte cu Ion Dumitrescu, 
președintele Uniunii compozitorilor, a vizitat 
comuna Peretu din judeţul Teleorman, unde 
a asistat la un bogat program artistic, susti- 
nut de corurile, grupurile vocale, brigäzile 
artistice, formaţiile de instrumente si dansuri 
populare, soliștii vocali teleormăneni. Ei fac 
parte din mișcarea artistică de amatori din 
mănosul judeţ de la Dunăre, care, în cadrul 
celui de al XI-lea Concurs republican al for- 
maţiilor artistice de amatori, din anul 1974, 
au dobîndit 31 de premii I, 12 premii II si 
11 premii III. Activitatea lor slujeşte nu nu- 
mai o estetică nouă, alimentată de marile 
tradiții multiseculare ale poporului nostru iu- 
bitor de frumos, de ideologia comunistă, ci 
si o cultură nouă, care antrenează în acţiuni 
comune elementele pînă nu de mult încă izo- 
late, creînd astfel multiple raporturi între 
dialectele folclorice, între înzestrările şi posibi- 
litätile de afirmare locale. 

Arta amatorilor, cu variatele ei exprimări, 
constituie un cîmp de manifestare ideal, în 
care talentele diverse ale poporului român 
sînt puse în evidenţă cu maximă potentiali- 
tate. Activitatea în formaţii, brigăzi si gru- 
puri vocale, instrumentale, mixte sau teatrale 
completează astfel în modul cel mai fericit 
progresul civilizației si tehnicii masiniste de 
tip nou, dînd un conţinut mai bogat vieţii 
oamenilor muncii din mediul urban și rural. 

Artiştii amatori care s-au produs la Peretu- 
Teleorman, animați de profesorul Ion Mili- 
taru, instructor la Comitetul de cultură şi 
educaţie socialistă al judeţului Teleorman, au 
vădit trăsături si caracteristici comune, con- 
cretizate în entuziasmul sincer al participării 
lor la actul artistic, în precizia şi acurateţea 
interpretării muzicale şi coregrafice, în perma- 
nenta intenţie a afirmării notelor specifice ale 
folclorului teleormănean. Notele acestea au fost 
deosebit de pregnante în numerele prezentate 
de formaţia de cavalisti a Căminului cultural 


din Cringu, de formaţia de instrumente popu- 


lare a Căminului cultural din Dobroteşti / flu- 
iere, caval, clopote /, de formaţiile de dansuri 
a Şcolii generale din Țigănești, a căminelor 
culturale din Contesti si Bragadiru / care au 
înfrățit pe scena Căminului Cultural din Pe- 
retu Teleorman trei generaţii de dansatori 
populari /, precum si de solistii vocali Aure- 
lia Tiper, Maria Märuntelu și Alexandru Cio- 
banu. 

Cum activitatea artistică de amatori a depă- 
sit în ultimele decenii limitele  etnografiei 
semănătoriste, ea promovează într-o măsură 
tot mai largă ansamblurile corale si grupu- 
rile vocale, capabile să introducă noi principii 
estetice în arta amatorilor, constituind o 
treaptă superioară, necesară pentru atingerea 
unor niveluri încă necunoscute în tehnica si 
expresia interpretării muzicale. Corurile pun 
în mișcare energii morale fabuloase atît în 
cei ce cîntă, cît şi în cei ce ascultă. A de- 
monstrat-o însufleţirea cu care au fost pri- 
mite piesele interpretate de corurile din Pe- 
retu si Alexandria, ca si de grupurile vocale 
din Bäbäita şi Roşiorii de Vede. 

Într-o ambiantä colocvială, după cuvintele 
de preţuire si încurajare rostite de Ion Dumi- 
trescu, preşedintele Uniunii compozitorilor, 
şi îndrumările date de compozitorul Mircea 
Neagu, s-a urzit un fructuos dialog între mu- 
zicienii oaspeți și publicul din sala Căminului 
cultural, din care s-a desprins o dată mai mult 
interesul și dragostea de care mișcarea artis- 
tică de amatori beneficiază în judeţul Teleor- 
man, remarcabilul simţ al cuvîntului, dato- 
rită căruia oamenii muncii își exprimă clar si 
concis opiniile, rostul pozitiv al artei si mu- 
zicii în ridicarea pe planul conştiinţei depline 
a marilor idealuri ale României socialiste. 

Primiti de populaţie cu tradiționala ospita- 
litate teleormăneană, bucurîndu-se de lămu- 
ririle organelor de partid si de stat judeţene, 
în frunte cu tovarășul Cornel Onescu, prim- 
secretar al Comitetului județean PCR, compo- 
zitorii şi muzicologii au avut prilejul de a-şi 
îmbogăţi informaţia și impresiile despre va- 
loarea contactului cu masele în obligaţiile ce 
le revin în comentarea, explicarea şi stimula- 
rea prin creaţiile lor a marelui efort comun 
al poporului nostru. 


George SBÂRCEA 


Perspective şi aspirații în cadrul noii stagiuni muzicale a Radioteleviziunii 


Formă specifică de reflectare a constiintci 
sociale, muzica are nobila misiune de a con- 
tribui la educarea omului nou, constructor al 
socialismului si comunismului, înnobilindu-, 
lărgindu-i orizontul de gîndire si simtire, mo- 
bilizîndu-l la acţiunile constructive. ,,Litera- 
tura şi arta — se spune în documentele celui 
de al XI-lea Congres — trebuie să-i ajute pe 
oameni să privească mereu înainte, să le dea 
o imagine înflăcărată a perspectivei istorice, 
să prefigureze schimbările viitoare ale societă- 
ţii, să însuflețească masele populare, tineretul 
patriei noastre, la fapte märete închinate rea- 
lizării visului de aur al omenirii — COMU- 
NISMUL“. 

De pe aceste poziţii, în lumina și în spiri- 
tul comandamentelor politice si sociale majore 
ale timpului nostru socialist, Radioteleviziu- 
nea Română elaborează politica sa muzicală, 
politică definitorie pentru însuși conceptul de 
educaţie estetică, patriotică şi revoluţionară a 
maselor de ascultători si telespectatori ca pe 
o- operă de adincă angajare în procesele revo- 
lutionare, deosebit de complexe, ale constitui- 
rii societăţii socialiste multilateral dezvoltate 
şi ale înaintării României spre comunism. 

Idealul estetic al activităţii de elaborare a 
politicii muzicale radiotelevizate, al eforturilor 
permanente de conceptualizare a acestei acti- 
vităţi, în raport cu exigenţele gîndirii teoreti- 
ce, marxist-leniniste ale Partidului nostru, este, 
de fapt, parte integrantă a idealului politic și 
social al societätii noastre contemiporane : dez- 
voltarea armonioasă a personalității umane, 
posesoare a unei civilizaţii spirituale superi- 
oare. 

Ultimii ani — sub impulsul ideilor şi teze- 
lor cuprinse în programul ideologic al Partidu- 
lui, elaborat de Plenara din 3—5 noiembrie 
1971, — au marcat o puternică afirmare a ac- 
tivitätilor muzicale în cadrul Radioteleviziu- 
nii. Concursul „Cîntare României Socialis- 
te“, destinat creației în domeniul cîntecului de 
mase, patriotic si revoluţionar, concursul ,,0- 
magiu făuritorilor socialismului“ pentru sti- 
mularea creaţiei de operă, operetă si balet, 
concursurile pentru imnurile tineretului și stu- 
dentilor si cel pentru imnul Organizaţiei Na- 
tionale a Pionierilor, precum si marele con- 
curs national „Ciîntare Patriei“, încheiat, după 
4 ani de desfășurare în cinstea celui de al XI- 
lea Congres al Partidului nostru, acţiuni ce 
s-au bucurat de o excelentă primire din par- 
tea publicului şi a creatorilor au constituit, în 
acest timp, tot atitea momente semnificative 
pentru afirmarea Radioteleviziunii Române, nu 
numai ca instrument de difuzare și conservare 
a culturii ci si ca factor hotăritor în orienta- 
rea şi stimularea creaţiei muzicale originale. 
Numărul lucrărilor, în toate genurile muzicale 
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de Vasiie DONOSE 


care au fost prezentate în cadrul acţiunilor 
citate mai sus ca şi în stagiunile de concerte 
publice şi spectacole ale formațiilor muzicale 
este elocvent în acest sens. El se ridică la pes- 
te 1000 de piese corale, cîntece de mase, patri- 
otice și revoluţionare, peste 500 de lucrări de 
muzică uşoară, aproximativ 150 de lucrări în 
celelalte genuri muzicale : opere, operete si 
balete, muzică de cameră, vocală și instrumen- 
tală, muzică simfonică si vocal-simfonică. Ne- 
am concentrat atenția asupra tuturor tipurilor 
stilistice si tematice de creaţie muzicală ; ex- 
clusivismul de orice fel fiind contrar prin- 
cipiilor unei politici muzicale complexe și ar- 
monioase, acordînd un loc corespunzător genu- 
rilor componistice direct şi explicit angajate 
în opera revoluţionară de mobilizare a oame- 
nilor la înfăptuirea programului de construire 
a vieţii noastre noi. 

Prin reflectarea, la microfonul radiofonic 
sau pe micul ecran a multiplelor manifestări 
organizate în ţară, printr-o strinsă si din ce în 
ce mai fructuoasă colaborare cu organele jude- 
tene de partid si de stat, cu celelalte instituţii 
culturale și de învățămînt precum si cu con- 
ducerea Uniunii Compozitorilor, — aspect 
care în ultimii ani a devenit o modalitate efec- 
tivă şi sistematică de lucru, Redacţia emisiu- 
nilor muzicale și de varietăţi a Radiotelevizi- 
unii și-a asumat, deopotrivă, funcţia de inves- 
tigare si valorificare a culturii muzicale de 
masă, de ridicare a acestei culturi la un înalt 
nivel de exigentä artistică. 

De asemenea, fiind o tribună de dezbatere 
şi promovare a noului şi în domeniile vieţii 
spirituale, de promovare a ideilor îndrăzneţe, 
împotriva fenomenelor de lene intelectuală, 
de rutină și închistare, în acord cu dinamica 
spirituală a societăţii noastre socialiste, Radio- 
televiziunea a orientat politica sa muzicală, pe 
de o parte spre cuprinderea largă a fenome- 
nului muzical românesc, clasic si contempo- 
ran, și, într-o judicioasă proportionare cu a- 
ceasta, a celor mai de seamă valori ale muzicii 
universale din toate timpurile, epocile, stilu- 
rile componistice, orientărilor estetice. 

În linia acţiunilor menite să contribuie la 
dezvoltarea teoretică si practică a fencmene- 
lor componistice si interpretative muzicale ro- 
mânești în spiritul documentelor de partid, se 
înscrie si seria concertelor-dezbatere, inițiate 
în stagiunea 1972—1973. 

Concertele-dezbatere s-au dovedit a fi în de- 
cursul a aproape trei stagiuni — pînă acum 
au fost organizate 18 concerte de acest fel în 
cadrul cărora au fost prezentate în primă au- 
ditie cca. 80 de compoziţii muzicale — una 
dintre cele mai eficiente modalități de ridi- 
care pe o treaptă superioară a relaţiei com- 
pozitor-interpret-public, modalitate de a ajuta 


publicul iubitor de muzică să pătrundă în la- 
boratorul de creaţie al compozitorilor, să dis- 
cearnă critic, științific valorile autentice ale 
artei noastre muzicale, să rupă vălul aparen- 
telor înșelătoare de pe fruntea falselor valori, 
să demitizeze orientări estetice si personalități 
creatoare artificial constituite. Se știe că inac- 
cesul la un fenomen, lasă, de obicei loc, repre- 
zentărilor fantastice, miraculoase si, nu 
mai puţin false, în legătură cu fenomenul res- 
pectiv. Cei aproape 200 de vorbitori care au 
luat cuvîntul în cadrul concertelor-dezbatere 
împreună cu cei aproximativ 6000 de specta- 
tori si cu milioanele de ascultători si telespec- 
tatori, vor fi avut, desigur, de învățat mul- 
te lucruri, în contactul lor viu, direct, cu cela 
mai noi produse ale gîndirii componistice ro- 
mânesti contemporane. 

Operația de dezbatere și valorizare a cultu- 
rii muzicale este completată cu actul medierii 
frumosului muzical către publicul larg, cu 
preocupări sporite în ultimii 2—3 ani, pentru 
publicul tînăr; în ansamblul programelor si 
emisiunilor muzicale ale Radioteleviziunii ca 
și în cel al concertelor şi spectacolelor publice 
cca, 15000 de ore de muzică pe an la Radio 
și peste 1000 de ore de muzică si spectacole 
pe an la Televiziune — programele dedicate ti- 
neretului ocupă un loc prioritar — cca 400/. 
În cadrul acestora este de subliniat faptul că 
între 1972—1975 au fost operate mutații spec- 
taculoase de structură în favoarea emisiunilor 
si spectacolelor cu caracter patriotic angajat, 
cu caracter militant revoluționar. Elocventă în 
acest sens poate fi creşterea față de anul 1971 
cu peste 60%, a emisiunilor educativ-muzicale 
dedicate tineretului, cu 50% a emisiunilor de 
critică, actualitate si muzicologie, cu peste 80%% 
a montajelor literar-muzicale, a spectacolelor 
de televiziune, de versuri și muzică. O aten- 
tie corespunzătoare s-a acordat, în acest ultim 
timp, muzicii vechi românești, acelei muzici 
profesionale sau folclorice, în care sînt expri- 
mate straturi adinci de spiritualitate  româ- 
nească, continuitatea și stabilitatea pe aceste 
meleaguri a poporului nostru. 

În stagiunile de concerte au fost inaugurate 
si susținute concerte în cadrul „Tribunei ti- 
nerilor solişti“, devenită în ultimii ani princi- 
pală rampă de lansare pe plan national a noi- 
lor talente. 

Efortul de conceptualizare a politicii muzi- 
cale radiotelevizate, ca urmare a maturizării 
perspectivei sale ideologice, a adîncirii proce- 
selor şi fenomenelor conexe teritoriului muzi- 
cal, si care, în fond, reprezintă sfera politică 
a acţiunii estetice muzicale, se află și la baza 
stagiunii 1975—1976, a Formatiilor muzicale 
ale Radioteleviziunii, a planului de  înregis- 
träri speciale si a repertoriului Teatrului liric 
TV pentru anul 1976. 

Stagiunea este concepută ca parte integran- 
tă a ansamblului emisiunilor și programelor 
muzicale ale Radioteleviziunii, fiindu-i pro- 


prii aceleași obiective educativ-estetice, ace- 
leasi criterii după care se organizează si se 
orientează. Accesibilitatea, diversitatea tema- 
tică, bogăţia stilistică si atractivitatea consti- 
tuie trăsături deliberate ale programelor con- 
certelor şi spectacolelor, prin care nădăjduim 
să răspundem exigenţelor complexe și variate 
ale publicului. 

Sintetic, ideile principale care au stat la 
baza alcătuirii acestei stagiuni sînt: 

e cuprinderea cît mai largă a fenomenului 

muzical românesc si universal ; 

e satisfacerea unor cît mai diverse prefe- 
rinte muzicale si totodată, soluţionarea 
acestui deziderat prin intermediul unor 
cît mai variate şi mai atractive forme de 
prezentare ; 

e găsirea celor mai eficiente soluţii de sti- 
mulare a interesului artistic pentru sala 
de concert a celor mai diverse categorii 
de public ; 

® introducerea criteriilor educativ-patriotice 
în concerte tematice de sine stătătoare 
adresate în special tineretului ; 

® necesitatea prezentării muzicii contem- 
porane românești, a explicării și dezba- 
terii liniilor, direcțiilor, principiilor si ca- 
tegoriilor stilistice, proprii peisajului 
complex ‘al componisticii noastre actua- 
le, pentru a oferi compozitorilor din toa- 
te generaţiile posibilitatea de a-și con- 
frunta operele lor cu opiniile publicului, 
specialiştilor, tuturor colegilor de breas- 
lä. 

Pe baza experienței pozitive, acumulate în 
ultimii ani, privind profilarea mai clară a ti- 
purilor de concerte si spectacole, pentru evi- 
tarea paralelismului și supraîncărcării progra- 
melor acestora, pe de altă parte ştiind că in- 
teresul publicului larg nu poate fi captat în 
condițiile vieții spirituale contemporane, decît 
prin spectacole si concerte de excepție, care, 
deci, întrunind atributele evenimentului artis- 
tic, răspund unei mai mari diversitäti de gus- 
turi si preferințe, — am structurat viitoarea 
stagiune pe patru categorii de concerte cu 
profiluri şi funcții estetice distincte. Ele sînt 
următoarele : 

1) Concertele simfonice, vocal-simfonice şi 
spectacolele lirice — joi seara ; concertele ca- 
merale, corale și concertele-dezbatere — marți 
seara ; concertele educative pentru tineret — 
duminică dimineața ; precum si o serie de con- 
certe extraordinare, în colaborare cu Comite- 
tele judeţene de cultură si educaţie socialistă 
Vilcea, Brăila si Dimbovita (ciclul  „Cîntare 
României“ împreună cu corurile laureate la 
concursul radiotelevizat „Cintare Patriei“) si 
în colaborare cu A.R.I.A. care va programa 
exclusiv personalităţi de prim ordin ale vieţii 
muzicale internaționale al căror program nu 
ne este încă cunoscut. În felul acesta vom asi- 
gura stagiunii posibilitatea de a se îmbogăţi 
pe parcurs cu evenimente pe care nici o viaţă 
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muzicală nu si le-ar putea refuza sub pretex- 
tul asa-ziselor planificări riguroase, de fapt 
fixe. 

În ceea ce priveşte structurile tematice şi 
unele idei conducătoare ale acestora, stagiu- 
nea beneficiază de continuarea unor cicluri 
care s-au bucurat de mare suoces ca și de al- 
tele noi şi mai riguros acordate reperelor edu- 
cative. 

Așa sînt de pildă ciclurile dedicate creației 
lui Bach-Beethoven-Brahims ; serile de operă 
în concert ; ca noutăţi vor fi organizate con- 
certele „Muzica si pacea“ ; „Oaspeți de seamă 
interpretînă muzică românească“ ; „Muzică 
românească distinsă cu premii internaţionale“; 
„Tineri soliști, laureați ai concursurilor inter- 
naţionale“ ; „Capodopere ale muzicii și litera- 
turii“ ; „Capodopere ale muzicii şi dansului 
secolului XX” ; „Tineretul lumii şi muzica” ; 
„Medalioane Ravel și Mozart“ ; „Lumea copi- 
ilor si muzica“ ; „Concerte perpetuum“ de mu- 
zică vieneză si mozartiană“ ; „Integrala sim- 
foniilor enesciene — schumanniene“ etc... 

Accentele necesare pe latura educativ-cul- 
turală sînt pulse în această stagiune pe pre- 
zentarea valorilor indiscutabile ale muzicii 
clasice şi romantice, precum şi a creaţiilor re- 
prezentative din muzica românească. 

Vom continua seria concertelor „Tribuna 
tinerilor soliști“, experienţă care în ultimele 
stagiuni a prilejuit afirmarea unui impresio- 
nant număr de talente din rîndurile elevilor si 
studenţilor din învățămîntul ide specialitate și 
vom iniţia concursul „Speranţe ale baghetei“ 
pe baza căruia vom promova tineri dirijori la 
pupitrul formațiilor muzicale ale Radiotelevi- 
ziunii. 

Concertele-dezbatere din ciclul „Tribuna 
creaţiei contemporane românești“ vor spori în 
atractivitate prin lărgirea cadrului de organi- 
zare. În acest sens cele 6 concerte vor fi sus- 
ținute în București (2), Cluj-Napoca, Iași, Ti- 
misoara si Craiova cu formaţii și lucrări ale 
autorilor din localităţile respective. În aceste 
concerte vor fi programate lucrări noi ce vor 
primi avizul de difuzare din partea birouri!or 
de specialitate ale Uniunii Compozitorilor. 
Concertele vor fi înregistrate și transmise pe 
posturile de radio si televiziune si vor fi pre- 
zentate de cadre competente din Redacţia e- 
misiunilor muzicale a Radioteleviziunii pre- 
cum și din rîndul colaboratorilor de prestigiu. 

O preocupare de primă însemnătate a cons- 
tituit-o cuprinderea într-o bună prezentare a 
unui important număr de soliști și dirijori de 
peste hotare. 

Pe podiumul de concerte al Radioteleviziu- 
nii vor evolua nume de rezonanţă ale vieţii 
muzicale internationale si nationale : Leonid 
Kogan (URSS) ; Gaarick Walsson (SUA); An- 
drzej Markovski (Polonia) ; Sașa Vladigherov 
(Bulgaria); Serge Baudo (Franţa); Uko Shio- 
gawa (Japonia); Zoltan Kocsic (Ungaria) ; Jean 
Jacques Kantorow (Franța); Konstany Kulka 
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(Polonia) ; Igor Bezrodnii (URSS) ; Miki Inone 
(Japonia); Dubrovka Tomsic (Jugoslavia) ; 
Vladimir Krainev (URSS); Peter Frenkl (An- 
glia); Regine Smendzinska (Polonia) şi alții. 

În stagiunea lirică vor figura două opere 
româneşti (în primă audiție) şi două opere 
dintre capodoperele genului. 

În elaborarea stagiunii s-a avut de aseme- 
nea în vedere realizarea unui judicios echili- 
bru între epoci, stiluri, genuri si personalităţi 
creatoare, acordindu-se prioritate absolută 
valorilor autentice consacrate fie din muzica 
clasică, fie din cea contemporană. Creaţia ro- 
mânească, în afara lucrărilor ce vor figura în 
programele concertelor — dezbatere, în con- 
certele camerale sau corale, teste semnată de 
compozitori ai diverselor generaţii cum sînt: 
George Enescu, Ion Dumitrescu, Dimitrie Cuc- 
lin, Theodor Grigoriu, Gheorghe Dumitrescu, 
Pascal Bentoiu, Wilhelm Berger, Anatol Vieru, 
Tiberiu Olah, Aurel Stroe, Ştefan Niculescu, 
Liviu Glodeanu, Corneliu Dan Georgescu, 
Cornel 'Ţăranu, Mihai Moldovan, Viorel Mun- 
teanu și alţii. 

Prin înregistrarea repertoriului de stagiune 
si trecerea lui în fonoteca de fond a instituti- 
ei, Radioteleviziunea urmărește să contribuie 
la conservarea valorilor culturii noastre mu- 
zicale, împlinindu-și o importantă datorie faţă 
de aceste valori. 

Selectionarea interpretilor-dirijori şi solişti 
români sau străini — a avut în vedere crite- 
rii valorice de echitate a programării, pornind 
de la premisa că nu este nici în putinţa și nici 
în obligaţia Radioteleviziunii de a se oferi, în 
măsura pretențiilor, tuturor celor care își do- 
resc o prezenţă permanentă la pupitrul forma- 
tiilor ei sau pe podiumul de concert al acestor 
formaţii. 

Pentru atragerea în continuare a publicului 
tînăr la înțelegerea marilor valori ale artei su- 
netelor ne-am propus organizarea în colabo- 
rare cu Conservatorul „Ciprian Porumbescu“ 
din București, cu Conservatorul „George E- 
nescu“ din Iași și cu Conservatorul „Gheorghe 
Dima“ din Cluj-Napoca, a unor concerte pen- 
tru tineret pe teme de educaţie muzicală ; şi 
aceste concerte vor fi transmise în direct la 
radio și televiziune. 

De o atenţie sporită se vor bucura şi în a- 
ceastă stagiune spectacolele cu caracter educa- 
tiv-patriotic în cinstea unor evenimente impor- 
tante ce vor avea loc: 55 de ani de la înfiin- 
tarea P.C.R.; 23 August 1976; 30 Decembrie 
etc... Pentru alcătuirea programelor acestor 
spectacole, vor fi lansate comenzi de creație 
și vor fi solicitate colaborări ale Uniunii Com- 
pozitorilor si ale altor organe și instituții. 

Colaborarea fructuoasă dintre Direcţia mu- 
zicală a Radioteleviziunii, Uniunea  Compozi- 
torilor, A.R.L.A. instituțiile de concerte si 
spectacole din București si din ţară, constituie 
premise favorabile ale îndeplinirii obiective- 
lor pe care ni le-am propus în actuala stagiune. 


Cvartetul de coarde în 


II. CVARTETUL DE COARDE ÎN MI BEMOL 
MAJOR, OP. 22, NR. 1 


Din toamna anului 1916, George Enescu se afla la 
Iași, în refugiu, unde susținea o intensă activitate 
concertistică, oarecum singulară prin consecințe şi 
semnificaţii. În jurul lui se adunaseră mai toți mu- 
zicienii români aflați la Iași în vremea primului 
război mondial — compozitori si interpreți — cu 
ajutorul cărora a susținut celebrele recitaluri şi con- 
certe. Aici a orgamizat şi o onchestră simfonică, a 
instruit-o şi a apărut cu ea pe estrada de concert 
— ca dirijor şi interpret instrumentist — alâturi de 
alţi muzicieni români, în două stagiuni de concerte 
(1917—1919). 

Eduard Caudella — cel care cu trei decenii mai 
înainte (1888) îl indemnase pe Costache Enescu să-şi 
trimită fiul la studii muzicale la Viena — ne-a lă- 
sat prețioase mărturii cu privire la această susținută 
şi unică activitate concertistică, în pagini de cronică 
apărute în acea vreme la Iași, în ziarul „Evenimen- 
tul“. Aceste cronici — scrise cu sinceritate, pasiune 
şi nemărginită admirație de bătrânul dascăl — con- 
servă evenimentele muzicale în centrul cărora se 
afla George Enescu !: programe, repertoriu, interpreţi, 
muzică românească promovată în concert etc., fapte 
memorabile, pe care istoria muzicii românești le-a 
consemnat cu strălucire. (Ce interesantă si instruc- 
tivă pentru noi și pentru generaţiile viitoare ar fi 
descrierea märetelor fapte ale lui Enescu din peri- 
oada primului război mondial, cînd ajungea chiar si 
în tranșee, să cînte la vioară soldaţilor români !) 

Tot Eduard Caudella făcea şi unele menţiuni cu 
privire la preocupările componistice ale lui Enescu 
din acea perioadă ieșeană: „Rugîndu-l să-mi cânte 
ceva măcar, dacă nu tot, din noua sa Simfonie 
(a 3-a), ce a terminat-o acum de curînd, maestrul 
a fost așa de amabil și mi-a făcut distinsa onoare 
să mi-o cînte toată... Actualmente d-sa lucrează la 
un cvartet pentru instrumente cu coarde, din care 
mi-a cîntat cîteva fragmente care promit că totul 
va deveni iar ceva extraordinar de bun si frumos. 
Pentru a termina, declar sus, tare si solemn, că pe 
marele nostru Maestru îl pun pe aceeași treaptă 
(dacă nu mai sus, fiindcă îmi place mai mult decît 
ei) cu cei mai mari compozitori moderni“ 2, 

Retinem faptul că în perioada compunerii Sim- 
foniei III în do major, op. 21, Enescu lucra și la 
un cvartet de coarde, care nu putea fi altul decît Cvar- 


* Prima parte a seriei de articole dedicate Cvarte- 
tului de coarde în creația lui George Enescu a apă- 
rut în : „Muzica“, anul XXV (1975), nr. 6 (iunie), pag. 
5—11. 

1 Vezi: Eduard Caudella, Cronici din trecut, editie 
îngrijită şi prefațată de Ianca Staicovici. Bucureşti, 
Ed. Muzicală, 1975, pag. 90—143. 


2 Eduard Caudella, O oră la marele nostru maestru 
George Enescu — în : „Evenimentul“ Tasi, 16 noiem- 
brie 1918, pag. 2. Vezi și: Eduard Caudella, Cronici 
din trecut, op. cit., pag. 126—128. 


creaţia lui George Enescu * 


de Titus MOISESCU 


tetul de coarde în mi bemol major, op. 22, nr. 1. 
Desigur că Eduard Caudella făcea referiri la schi- 
tele cvartetului, care probabil că i-au fost arătate 


de Enescu la acea dată, schițe conturate — după 
multe alte mărturii — încă din primăvara anului 
1916. 


Făcînd unele investigaţii în legătură cu acest cvar- 
tet de coarde, menţionat de Caudella în rîndurile 
citate mai sus, am socotit că este necesar să aducem 
cîteva completări si corectăni ale datelor cu caracter 
istoric, înregistrate de muzicologia românească, pri- 
vind atât compunerea, cît si execuţia în public a 
cvartetului, una dintre cele mai laborioase lucrări 
ale lui Enescu, a cărei viaţă, pe estrada de concert, 
a fost extrem de scurtă — nici măcar trei ani în- 
cheiati. De la ultima ei interpretare în public (1923), 
un văl al uitării a fost parcă aruncat — chiar de 
Enescu și de noi cei de astăzi. Doar Cvartetul 
Radio şi Casa de discuri Electrecord din Bucureşti 
au încercat să readucă cvartetul în circuitul interpre- 
tativ, scoţind — în anul 1964 — discul cunoscut 
(ECE-0158). Iată de ce ne propunem ca în cele ce 
urmează să aducem unele precizări cronologice în 
legătură cu acest cvartet de coarde, pentru a rea- 
duce în discuţie o lucrare pe nedrept uitată. 

Manuscrisul-autograf al acestui cvartet — l-er 
Quatuor en mi bémol majeur pour deux Violons, 
un Alto et un Violoncelle, Op. 22, No 1 se aflä 
astăzi în biblioteca Muzeului „George Enescu“ din 
București 3. În paginile laborioase ale manuscrisu- 
lui, Enescu notează astfel evoluția  componistică a 
acestui cvartet de coarde : 

Partea I — Allegro moderato, în mi bemol ma- 
jor, 3/2 (pag. 1—22, numere de reper 1—32), sem- 
nată şi datată la sfîrşit: „Georges Enesco, Iassy, ce 
14 Janvier 1919 (Villa Copou, le Jour de l'an 
Roumain, à minuit)“. 

Partea II — Andante pensieroso, în si major, 4/4 
(pag. 23—32, numere de reper 33—43), semnată şi 
datată la sfîrşit: „Georges Enesco, Iassy, ce 14 Fé- 
vrier 1919.“ 

Partea III — Allegretto scherzando, non troppo 
vivace, în mi bemol major, 3/4 (pag. 33—49, numere 
de reper 44—60), semnată si datată la sfîrșit: 
„Georges Enesco. Le Châtelet, ce 18 7-bre 1920 (Jassy, 
le 28 Février 1919)“ — deci începută la Iași și defi- 
nitivată în Elveția, după un an şi jumătate. 

Partea IV — Allegretto moderato, începe în do 
minor şi încheie în mi bemol major, 2/2 (pag. 50—88, 
numere de reper 61—108), semnată şi datată la sfîr- 
sit : „Georges Enesco, Le Châtelet, ce 1-er X-bre 1920“. 

Acestea sînt datele certe privind compunerea Cvar- 
tetului de coarde în mi bemol major, op. 22, nr. 1 


3 Mapa 25, număr de inventar 2851. Manuscrisul 
are 88 de pagini, scrise cu cerneală neagră, cu nu- 
meroase corecturi ulterioare. 


(1919—1920), precizate de Enescu însuşi în manu- 
scrisul aflat în muzeul din București, singurele pe 
care trebuie să le luăm în seamă la datarea 
lucrării. 


În Biblioteca Academiei Române, în cabinetul de 
muzică. se află înregistrate recent, din colecţia lui 
Romeo Drăghici, cîteva manuscrise ale unor lucrări 
compuse de George Enescu. Printre ele, la sfîrsi- 
tul unui Trio în la minor, sînt notate schițele inci- 
pitului Cvartetului de coarde în mi bemol major — 
trei pagini complete, din care lipsește continuarea, 
fiind evident dislocată din manuscris si înstrăinată, 
Aceste schițe nu sînt datate, ele aflindu-se totuși la 
sfîrşitul unei partituri încheiate la „9/22 martie 1916“, 
la Bucureşti, în „Sanatorium Elisabethat:, unde 
Enescu a stat o bună parte din luna martie a acelui 
an, fiind bolnav de oreion. Putem presupune deci 
că şi aceste schițe — dim care Enescu a păstrat in- 
cipitul cvartetului, multe măsuri fiind corectate, re- 
făcute, șterse chiar — au fost notate tot în luna 
martie 1916, cînd George Enescu a început propriu-zis 
compunerea  cvartetului — continuînd desävîrsirea 
lui la Iași, așa după cum ne informează si Eduard 
Caudella în anul 1918. 


În Muzeul „George Enescu“ din Bucureşti se află 
însă alte schițe ale acestui cvartet (nr. inv. 2284/20), 
provenind din colecția lui Romeo Drăghici. Pe 12 
pagini — scrise cu creion chimic si, pe alocuri, cu 
cerneală violetă, pe lat, numerotate 11—22 — este 
notat întregul cvartet, semnat și datat la sfîrşitul 
fiecărei părţi, astfel: partea I (pag. 13): „Georges 


4 a) Strigoii (BAR — Ms. R. 7378): 18 pagini cu 
schițele partiturii, pe versuri de Mihai Eminescu, 
scrise pe lat cu cerneală neagră — semnate şi da- 
tate : „Enesco, Bucarest, ce 18/31 oct. 1916“ ; şi în 
alt loc : Georges Enesco“, Bucarest, 29 8-bre/19 9-bre 
1916“. 


b) Impromptu concertant pour Violon et Piano 
(BAR — Ms. R. 7379) : 9 pagini scrise cu cerneală 
violetă, datate la sfîrșit: „Paris, le 25 8-bre 1903“. 


c) Hymn jubiliar pentru cor, orchestră militară 
si arpă, cuvintele de XXX (BAR — Ms. R. 7380): 20 
de pagini scrise cu cerneală neagră, semnate: 
„Gheorghe Enescu“, data fiind tăiată la legat; ti- 
nînd seama de semnătură, de grafia lucrării, consi- 
derăm că a fost compus în perioada 1898—1900. 


d) Trio în la minor (BAR —Ms. R. 7397—7398) : 
13 pagini de partitură, scrise pe lat cu cerneală 
neagră, semnate si datate de Enescu la sfirsitul fie- 


cărei părți, astfel: I — Allegro moderato, la minor, 
68 — „G. Enesco, Sanatorium Elisabetha, ce 5/18 
mars 1916“ ; II — Allegretto moderato, fa diez minor, 
2/4 — „G. Enesco, Sanatorium Elisabetha, Bucarest, 
ce 7/20 mars 1916“ ; III — Andante, si bemol mi- 
nor, 4/4 (22 de măsuri), apoi Vivace amabile, la 
major, 2/2 — „Fin, Georges Enesco, Sanatorium Eli- 


sabetha, Bucarest, ce 9/22 mars 1916“. Manuscrisul are 
numeroase corecturi si ştersături, după care a fost 
realizată, de altă persoană, o copie a partiturii 
(BAR — Ms. R. 7396). 


e) Quatuor en mi bémole majeur (BAR — Ms. 
R. 7398): trei pagini (numerotate 0, 1, 2), scrise pe 
lat cu cerneală neagră, în continuarea Trioului în la 
minor. Este schița incipitului cvartetului, Moderato, 
3/2, mi bemol major, semnată la început: 
„G. Enesco“. 
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Enesco, Iassy, ce 30 7-bre/13 8-bre 1918“ ; partea II 
(pag. 14) : „Georges Enesco, Iassy (Copou), ce 6/29 8-bre 
1918“ ; partea III (pag. 17): „Georges Enesco, Iassy 
Copou, 1918 (ziua si luna sînt indescifrabile) ; par- 
tea IV (pag. 22) : ,,lassy, 18 X-bre (probabil anul 1918, 
însă aici indescifrabil). Desigur că acestea sînt schi- 
tele pe care i Je-a arătat Enescu lui Caudella în 
noiembrie 1918. Din păcate conținutul muzical este 
greu descifrabil, numai Enescu avînd posibilitatea 
să se descurce în aceste pagini. 

Si tot în Muzeul „George Enescu“, provenind din 
aceeaşi colecție a lui Romeo Drăghici, se păstrează 
19 pagini finite din partitura cvartetului (nr. inv. 
2284/95), numerotate 33—43, scrise cu cerneală nea- 
grä si datate : ,lassy, ce 28 Février 1919. Este par- 
tea III, Scherzo, într-o primă variantă, mai concisă, 
făcută la Iaşi şi definitivată în Elveţia. la Le Châ- 
telet, după un an și jumătate, la 18 septembrie 1920. 
Toate cele 11 pagini de Scherzo sînt anulate de 
Enescu printr-un X cu creion albastru, această a 
treia parte, în forma ei definitivă, fiind ulterior 
structural modificată si amplificată cu încă șase pa- 
gini de manuscris, probabil determinate de echili- 
brul interior al formei cvartetului. În continuarea 
manuscrisului păstrat aici (pag. 44—51) este scrisă 
partea IV, întreruptă după opt pagini — ultima 
avind numai trei măsuri. Deși această parte nu este 
anulată, observăm totuși că ea reprezintă o primă 
variantă a cvartetului, diferențele de conţinut față 
de partitura finală fiind evidente. De altfel, sînt ex- 
trem de rare cazurile în care Enescu să transcrie 
o lucrare fără să nu opereze modificări, unele din- 
tre ele structurale. 

Se pare că există și la Viena,în Nationalbibliothek 
Albertina, un manuscris-autograf al Cvartetului de 
coarde în mi bemol major de Enescu, provenind din 
fondul prof. Arnold Rosé, conducătorul cvartetului 
cu același nume”, care l-a interpretat la București 
în anul 1923. O cercetare comparată a acestor ma- 
nuscrise-autograf ar putea stabili unele amănunte 
interesante privind creatia lui Enescu. 

În luna februarie 1921, George Enescu se afla în 
Elveţia, unde continua să-și revizuiască Simfonia 
III în do major și în același timp să dea şi unele 
recitaluri de muzică de cameră. Aici încheie el şi 
munca de transcriere a partiturii Cvuartetului de 
coarde în mi bemol major — ,88 pages de partition 
sans ratures, plus les copies de ma main“, dupä cum 
precizează Enescu într-o scrisoare trimisă din Lausan- 
ne la 6 februarie 1921 lui Alfred Alessandrescu la 
Bucureşti 6, 

La 5 februarie 1921 are loc în sala Conservatorului din 
Lausanne un festival de muzică de cameră de 
Enescu, cu care prilej se execută, pentru intiia oară, 
Cvartetul de coarde în mi bemol major, „cu o for- 
matie de circumstanță, alcătuită din Porta, Radriz- 


5 Stirea ne-a fost furnizată de Viorel Cosma care 
a văzut, la Viena, manuscrisul cvartetului. 

6 Manuscrisul-autograf al acestei scrisori se află 
la Biblioteca Academiei, secția manuscrise-corespon- 
dentä, fondul Enescu. Apud : George Enescu, mono- 
grafie de Mircea Voicana, Clemansa Firca, Alfred 
Hoffman, Elena Zottoviceanu. București, Ed. Acade- 
miei, 1971, pag. 480—481. 


zani, George Enescu la violă? şi Decosterd... Cvar- 
tetul d-lui Enescu este de o foarte mare dificultate 
lehnică“ — precizează „Tribune de Lausanne“, la 
8 februarie 1921, înregistrind cu acest prilej şi pri- 
ma audiție a cvartetului. După datele pe care le 
detinem pînă acum, aici, la Lausanne, a avut loc 
prima audiție a Cvartetului de coarde în mi bemol 
major, op. 22, nr. 1 de George Enescu — la trei 
luni deci după compunerea lucrării. 

Într-un interviu luat lui Enescu şi publicat în 
„Curierul artelor“ 8 din mai-iulie 1921, luăm cunos- 
tință de următoarele: „Mă scol să plec. Enescu, 
afabil şi de o politeță occidentală, mă invită să 
asist la repetiţia unui cvartet al său pentru coarde, 
care n-a fost încă executat la noi. Marele violonist 
cîntă el însuși violina primă, dl. Nottara violina 
secundă, dl. Popovici alto, iar dl. Ochi-Albi violon- 
celul. Noua compoziție a lui Enescu e de o extraor- 
dinară dificultate. 

— Vezi cit e de greu ? Îmi scrie Stan Golestan că 
cvarteiul olandez, care mi-a cîntat această bucată 
la Haga, la legația română, a repetat de 23 de ori, 
iar ca s-o cînte si în public a mai repetat încă o 
dată atit. 

Retinem din aceste rînduri mai multe amănunte: 

a) La Haga, cvartetul olandez a interpretat aceas- 
tă lucrare de două ori? — probabil în luna apri- 
lie 1921. 

b) George Enescu pregätea, la Bucuresti, prima 
audiție românească a Cvartetului de coarde în mi 
bemol major. 


c) La sfîrşitul lunii mai 1921, Enescu repeta cu 
formația de cvartet din care făceau parte, alături 
de el, C. C. Nottara, Teodor Popovici si Ochi-Albi, 
și nu Socrate Barozzi (care era plecat din ţară la 
acea dată), Skohutil şi Ochi Albi, cum precizează mai 
tîrziu Emanoil Ciomac în monografia sa Enescu, 


d) Însuși Enescu recunoaşte că interpretarea cvar- 
tetului ridică interpretilor probleme tehnice, care 
trebuie invinse în multe repetiţii. 

e) La acea dată circulau două manuscrise ale 
acestui cvartet — unul la Haga și altul la Bucu- 
resti — sau cel puţin două rînduri de stime, din care 
pînă acum n-am identificat decît una din partituri 
în manuscris-autograf, în Muzeul „George Enescu“ 


7 Să nu ne surprindă faptul că George Enescu 
cînta la violă. Romeo Drăghici l-a văzut, în pauza 
unei repetiţii cu orchestra, cîntînd ca un adevărat 
virtuoz la violoncel. 

3 Menestrel (Juarez Movilă), De vorbă cu Enescu — 
Mişcarea muzicală la noi, în: „Curierul artelor“ 
(„Gazeta artelor“), anul IV, nr. 79—84 (29—34), mai- 
iulie 1921, pag. 9: „O primă audiție în intimitate“. 
Interviul a fost luat către sfîrşitul lunii mai 1921, 
cînd Enescu repeta cvartetul pentru concertul de la 
Ateneu. 

9 Nicolae Missir și Mircea Voicana în „Viaţa şi 
activitatea lui George Enescu — menţiuni cronolo- 
gice“ (în volumul George Enescu, București, Ed. 
Muzicală, 1964, pag. 191), precizează data de 12 apri- 
lie 1921 si formaţia : Swaap, Poth, Devert si Ch. van 
Isterdael. Însă menţionează pentru a doua oară gre- 
sit op. 16, în loc de op. 22, nr. 1 (vezi şi pag. 189, 
jos). 

1 Emanoil Ciomac, Enescu. Bucureşti. Ed. Muzi- 
cală, 1968, pag. 197—198 : „Cvartetul de coarde nr. 1, 
opus 22“, 


din Bucureşti. S-ar putea ca la Viena să se păs- 
treze cea de a doua partitură în manuscris. Tinînd 
seama de permanenta „mobilitate“ a manuscriselor 
enesciene, ne întrebăm, care din partituri — cea de 
la București sau cea de la Viena — păstrează ade- 
värata versiune a Cvartetului de coarde în mi be- 
mol major? Nu cumva si la acest cvartet se va 
pune problema variantelor, ca la Cvartetul de coar- 
de în sol major, op. 22, nr. 2? Iată de ce regre- 
tăm faptul că nici pînă astăzi nu s-a putut realiza 
catalogarea manuscriselor lui George Enescu, care 
sînt împrăștiate în multe biblioteci din țară și străi- 
nătate si care n-au fost înregistrate nici măcar într-o 
evidență, oricît de sumară, să ştim ce şi unde 
există ele. Avem permanent surpriza „descoperiri- 
lor“ si, în consecință, a „revenirilor“. Cînd vom 
putea spune oare ultimul cuvint despre opera celui 
mai mare compozitor român, George Enescu ? 

Revista „Muzica“ din mai-iunie 1921 ne informea- 
ză că la legația română de la Haga, în ziua de 12 
aprilie 1921, a avut loc o seară consacrată „tinerei 
școale muzicale române“, cu concursul celebrului 
„Quatuor de la Haye“, compus din S. Swaap, A. Poth, 
J. Devert şi van Isterdaël. „Un punct dintre cele 
mai atrăgătoare ale programului a fost Cvartetul 
de coarde de George Enescu, lucrare grandioasă, de 
o concepție splendidă, admirabil realizată. Dificul- 
tätile acestei opere au fost biruite cu multă iscusintä 
de minunata falangä a renumitului Quatuor de la 
Haye.“ îi 

Despre cea de a doua execuţie în public a Cvar- 
tetului de coarde în mi bemol major, amintită de 
Enescu în interviul din „Curierul artelor“, nu am 
putut afla amănunte; presupunem că ea s-a pe- 
trecut după data de 12 aprilie 1921. 

în schimb, ziarul „Rampa“ din 1 iunie 1921 ne 
face cunoscută prima audiție românească a Cvar- 
tetului de coarde în mi bemol major de George 
Enescu, printr-o cronică semnată de E. L. Manu, în 
cadrul celui de „Al treilea concert dat de George 
Enescu“ în Sala Ateneului — data exactă nu am 
putut-o stabili nici aici, din cauză că nu am găsit 
încă un program de sală, iar cronicile din ziare nu 
o menţionează. „Interesul de căpetenie... l-a stirnit 
negreșit ineditul Cvartet de coarde al maestrului, 
cu care se încheia audiţia. După o unică as-ultare, 
ne vine greu să definim complet puternicele impre- 
siuni ce ni le-a hărăzit această extraordinară lucrare. 
Putem spune că în ea, Enescu și-a găsit, dacă nu 
încă stilul, fără îndoială limbajul propriu, maniera 
de exprimare, care — chiar dacă uneori aminteşte, 
tangential, pe Wagner, pe Debussy sau pe Strauss — 
nu are totuși asemănare, în totul, cu nimic din ceea 
ce elocinta muzicală a dat pînă acum“ După ce 
face prezentarea cvartetului, mentionînd că ultima 
parte este „cam lungă, pe cît ni s-a părut după 
o primă citire“, cronicarul din „Rampa“ încheie ast- 
fel : „Sîntem convinși că înapoia acestor realizări 
se ascunde un înţeles mai adînc, o idee preponde- 
rentă mai vastă, care definește abstractul pur al 
muzicii, așa cum l-am perceput noi, deocamdată. 


tt Muzica românească la Haga (semnează Diez) 
în : „Muzica, anul III (1921). nr. 5—6 (mai—iunie). 
pag. 123. 


Or, vom căuta, la a doua audiție de astă seară a 
cvartetului, să descifrăm — dacă ne va fi cu putin- 
tă — cheia acestui tilc“, 

Si tot în „Rampa“ din 3 iunie 1921, E. L. Manu 
consemnează „Ultimul concert George Enescu“, cu 
care prilej a „reascultat cvartetul maestrului Enescu, 
redat alaltăieri [1 iunie 1921 ?] cu o mai concentrată 
şi disciplinată coeziune de ansamblu decit la prima 
audiție, si ne-am putut statornici convingerea că în 
fondul său e, într-adevăr, o comoară de simfämin- 
te materiale.“ 

Ziarul „Izbînda“ de vineri 3 iunie 1921 consemnează 
la rîndul lui ultimul concert Enescu: „Cvartetul 
de coarde, interpretat de dnii Enescu, Nottara, Po- 
povici şi Ochi-Albi, ne-a dat prilejul să aplaudăm 
pe compozitorul Enescu... Asistenţa a aclamat înde- 
lung pe cel dintîi reprezentant al muzicii românești 
și a aruncat flori la picioarele unui apostol al 
artei“, 

O cronică admirabilă și plină de venerație pentru 
muzica lui Enescu o semnează Alfred Alessandrescu 
în „LrInd6pendance roumaine“ din 12 iunie 1921, 
cronică din care reproducem aici cîteva pasaje: „În 
ultimele două concerte avurăm marea bucurie de a 
asculta, pentru prima oară, admirabilul Cvartet de 
coarde în mi bemol de George Enescu, lucrare dedi- 
cată cvartetului american Flonzaley si pe care le 
Quatuor de la Haye l-a dat de curînd în primă audi- 
tie în Olanda, cu succesul cunoscut. Această lucrare 
este, după părerea noastră, cea mai perfectă reali- 
zare muzicală, pe care o datorăm artei puternice a 
marelui compozitor român. Sînt foarte convins că 
majoritatea auditorilor care au asistat la aceste două 
ședințe sînt departe de a împărtăși opinia mea : ope- 
ra lui Enescu a rămas pentru ei un sanctuar destul de 
inaccesibil, pinä-ntr-atit ascunde ea, cu gelozie, ad- 
mirabilele sale frumuseți, pe care chiar si cele două 
execuții consecutive nu le-au putut dezvălui decît în 
parte... Ideile, totdeauna de o rară noblețe de expre- 
sie, derivă unele din altele si se înlănţuie continuu, 
păstrind o anumită înrudire, adevărată beție melo- 
dică pentru ureche ; și totuși aceasta nu poate să nu-l 
deruteze putin pe cel care ar căuta să readucă aceas- 
tă generoasă materie muzicală într-un plan clar de- 
finit, într-un cadru precis“.12 

Ca un ultim ecou al primei audiții românești a 
acestui cvartet, Alfred Alessandrescu dezvoltă ideile 
de mai sus într-un articol dedicat lui „George 
Enescu compozitorul“ şi publicat în revista „Mu- 
zica“ din mai-iunie 1921: „Această lucrare este 
contemporană cu formidabila Simfonie a 3-a şi apar- 
ține, împreună cu aceasta, fazei de afirmare defini- 
tivă a personalităţii compozitorului... Muzică gene- 
roasă, de o fermecătoare intimitate, de o profundă 
inspiraţie, de o varietate ritmică e-traondinară, sono- 
ritäti noi de cvartet, iată caracterul acestei pure 
capodopere“ „13 


12 ,L'Indépendance roumaine“, București, XLV 
(1921), No. 13.836. dimanche 12 juin 1921: „La se- 
maine musicale. Les concerts de violon de Georges 
Enesco. Le Quatuor en mi bémol.“ 

13 Alfred Alessandrescu, George Enescu compozi- 
tor — în: „Muzica“, anul III (1921), nr. 5—6 (mai— 
iunie), pag. 104. 
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Am reprodus aici ecourile primei audiții, la Bucu- 
resti, a Cvartetului de coarde în mi bemol major 
de George Enescu. În conștiința compozitorului însă, 
conţinutul şi structura „materiei“ acestui cvartet 
încă nu se definise. O nouă revizuire — așa cum de 
altfel proceda Enescu cu aproape toate lucrările sale, 
care niciodată nu erau „definitive“ — urma să 
treacă, de-a lungul anilor, si peste manuscrisul 
Cvartetului de coarde în mi bemol major. Încă nu 
avem elemente precise care să ne releve etapele 
desăvirșirii lucrării, dar manuscrisul-autograf din 
Muzeul „George Enescu“ din București păstrează în 
paginile lui dovada unei munci de creație extrem 
de laborioase și în etape succesive. Poate că cele 
două audiții de la Ateneul Român, din mai 1921, au 
avut rolul de a determina, în conștiința muzicianu- 
lui, ultime retușuri înainte ca lucrarea să fie in- 
terpretată, la Paris, în octombrie 1921, de către cvar- 
tetul Flonzaley, căruia îi fusese dedicată. 


La 19 octombrie 1921, ansamblul american de 
muzică de cameră Flonzaley (Adolfo Betii, Alfred 
Pochon, Louis Bailly si Jean d'Archambeau) pre- 
zintă, pentru prima dată la Paris, în „Salle Gaveau“, 
Cvartetul de coarde în mi bemol major de George 
Enescu. Se pare că Enescu a dedicat acest cvartet 
de coarde ansamblului Flonzaley, dacă ţinem seama 
de unele amănunte pe care i le scria, la 6 februa- 
rie 1921, din Lausanne, lui Alfred Alessandrescu : 
„Pour ce qui est du quatuor, l'ensemble Flonzaley, 
auquel il est dédié, est en train de la jouer en 
Amérique et le donnera pour la 1-ère fois à Paris 
fin avril à la Philarmonique (je n'y serai pas..).“ 
Pe manuscrisul-autograf al cvartetului, aflat la Mu- 
zeul „George Enescu“ din București, nu figurează 
însă această dedicație. S-ar putea ca ea să fie scrisă 
pe o altă copie a manuscrisului, aflată în acea pe- 
rioadă în America pentru studiu. Iar dacă ţinem 
seama de faptul că în acea perioadă Enescu cînta 
cvartetul la Lausanne, apoi, în mai, la Bucureşti, 
că „le Quatuor de la Haye“ îl pregătea pentru Haga 
(două audiții) în luna aprilie 1921, ajungem la con- 
vingerea că trebuie să existe mai multe manuscrise 
ale acestei lucrări — partituri si stime — räspin- 
dite astăzi prin diverse biblioteci, de care nu avem 
încă cunoştinţă. 

În ce privește execuţia cvartetului în America, se 
pare că ea nu a mai avut loc — nu există nici un 
fel de date în această privință; iar concertul an- 
samblului Flonzaley la Filarmonica din Paris, de la 
sfîrşitul lunii aprilie 1921, a fost aminat în octom- 
brie 1921. 

În programul concertului din 19 octombrie 1921 de 
la Paris, mai figurau, alături de lucrarea lui Enescu, 
un cvartet de Haydn, unul de Beethoven si Concer- 
tino pentru cvartet de coarde (1920) de Igor Stra- 
vinski. În ceea ce priveşte execuția propriu-zisă, 
cronicile vremii o menționează ca magistrală, per- 
fectă, fără cusur, ansamblul Flonzaley dovedindu-se 
a fi o formație de muzică de cameră excelentă. 

Critica muzicală franceză a înregistrat cu promp- 
titudine această primă audiție pariziană a cvartetu- 
lui lui Enescu, însă nu cu aceeaşi profunzime şi 


înțelegere a sensului si valorii lucrării. 


Georges Ritas remarcă o anumită particularitate 
a acestui cvartet în faptul că Enescu „nu respinge 
nici una din formele vechi şi le asociază cu îndrăz- 
neli armonice şi instrumentale dintre cele mai mo- 
derne ; rezultatul este adesea destul de surprinzător, 
de derutanté. 

Nadia Boulanger precizează că „execuţia cvarte- 
tului lui Enescu a fost învăluită de acel respect în 
care se îmbină o mare dragoste cu o mare credinţă“. 
I-ar trebui un spaţiu mult mai larg pentru a ana- 
liza şi critica în mod loial această lucrare impor- 
tantă, „căci opera este în același timp a unui gîn- 
ditor şi a unui emotiv. Nu-i aşa că în locul unui 
cvartet, Enescu a auzit o simfonie încă neorche- 
strată 7“ 15 


B. de Schloezer prezintă lucrarea ceva mai amă- 
nunțit, scoţînd în relief unele elemente de structu- 
ră tematică din fiecare parte a lucrării, dar fără să 
intre în profunzimea conţinutului ei de idei. {6 

De la Paris, ansamblul Flonzaley a plecat la 
Londra, unde a intenpretat Cvartetul de coarde în mi 
bemol major de George Enescu, în ziua de 3 noiem- 
brie 1921. Într-un studiu amănunţit, consacrat struc- 
turii armonice şi tematice a Cvartetului de coarde 
în mi bemol major de Enescu, Dorian Varga ne 
informează despre acest concert, citind și "unele 
fragmente din ziarele londoneze“: „Pall Mall“, 
„Telegraph“ şi „Westminster Gazette London“. Nici 
londonezii n-au înţeles această importantă lucrare 
a lui Enescu, făcîndu-ne să ne reamintim şi aici sub- 
tila remarcă a lui Alfred Alessandrescu : „Opera lui 
Enescu a rămas pentru ei un sanctuar destul de 
inaccesibil, pînă-ntr-atit ascunde ea, cu gelozie, ad- 
mirabilele sale frumuseți“. 

încă mu trecuseră patru luni de la premiera pari- 
ziană a Cvartetului de coarde în mi bemol major 
de Enescu, că în sala Societăţii concertelor Conser- 
vatorului din Paris are loc o nouă audiție a lucrării, 
la 11 februarie 1922, în interpretarea cvartetului 
format din Maurice Chailley, Dodka  Guileviteh, 
Léon Pascal si Tony Close. În program mai figurau 
lucrări de Gabriel Pierné, Trio pour piano, violon 
et violoncelle (cu Pierné, Enescu și Hekking) şi de 
Ernest Chausson, Poème pour violon et piano (cu 
Enescu si Rachele Blanquer). Nici de data aceasta, 
cronicile apănute nu par a fi scrise de muzicieni 
care au înţeles întrucîtva această minunată lucrare 
a compozitonului român, încărcată parcă de toată 


14 Georges Ritas, Flonzaley Quartet — în: „La 
France“, Paris, 25 octombrie 1921. 

15 Nadia Boulanger, Flonzaley Quartett. Première 
audition du „Quatuor à cordes“ de G. Enesco et du 
„Concertino“ de Stravinski — în „Le Monde musi- 
cal“, Paris, XXXII (1921), No. 19—20 (octombrie), 


pag. 317. 
16 B, de Schloezer, Georges Enesco: Quatuor à 
cordes — în: „La Revue musicalet, Paris, II (1921), 


No. 1 (1 novembre), pag. 60. 

1? Dorian Varga, O operă monumentală a muzicii 
de cameră: Cvartetul în mi bemol major op. 22, 
nr. 1 de George Enescu — în: „Studii de muzico- 
logie“, vol. IX, Bucureşti, Ed. Muzicală, 1973, 
pag. 61—108. Concertul de la Londra al ansamblului 
Flonzaley este menţionat si de Nicolae Missir si Mir- 
cea Viocana în cronologia lucrării George Enescu, 
op. cit., pag. 297. 


frămintarea si dramatismul epocii în care a fost 
compusă. 

Maurice Boucher de pildă a fost frapat de „me- 
ritele de detaliu“ ale cvartetului, descoperind în 
scherzo „rafinamente si inovații fericite; andantele 
are, printre altele, un foarte plăcut pasaj în sur- 
dină... Totul este scris de mîna unui maestru“. Re- 
gretă în schimb faptul „că acest cvartet n-a fost 
redus, pe şantier, la jumătate. Prea multele lungimi 
denaturează sensul lucrării. Să privim de altfel ti- 
tluri'e : Allegro moderato, Andante, Allegro scher- 
zando, Allegretto moderato — se poate înţelege de 
fiecare dată lento sau nu prea repede, ceea ce dă 
o constantă impresie de monotonie difuză“ t8, 

Nu ne putem da seama cît l-au impresionat pe 
Enescu aceste cronici, însă cvartetul, după cîte ştim 
pînă acum, nu va mai fi executat în Franţa nici- 
odată. O ştire transmisă de ziarul „Nieuwe Rotter- 
damsche Courant“ din Rotterdam (Pays-B) publi- 
că la 6 septembrie 1921 (?) programul următoarei 
stagiuni muzicale. Printre altele menţionează, la 
26 aprilie (fără an), în execuţia cvartetului olandez 
(„Swaap-Poth-Devert-Van Isterdael“) si Cvartetul de 
coarde de George Enescu („Manuscript ; eerste uit- 
voering“). Nici o altă precizare însă nu ne-a parve- 
nit, confirmînd sau infirmînd această programare #. 

La Viena devenise celebră formaţia de cvartet de 
coarde Rosé (prof. Rosé, Ruzitska, Fischer si Wal- 
ter) — formaţia ne este cunoscută din fotografia 
care a circulat mult prin ziare şi prin cărţi, Enescu 
figurînd în mijlocul membrilor Cvartetului Rosé, 
prezentîndu-şi lucrarea. În anii 1922 şi 1923, aceas- 
tă formaţie a vizitat Bucureștii, unde a prezentat 
în mai multe concerte, la Palatul Ateneului, nume- 
roase lucrări celebre — printre care și ciclul com- 
plet al cvartetelor de Beethoven în cinci audiții (15, 
17, 18, 19 si 24 noiembrie 1923). De altfel, profeso- 
rul de violină la Conservatorul din Viena, Arnold 
Rosé, s-a născut la Iași, în anul 1863, si a făcut o 
frumoasă carieră didactică și concertistică, Enescu 
numărîndu-se printre prietenii si colaboratorii săi 
(în Cvintetul op. 114 în la major de Schubert — 
„Forellen-Quintet“). 

Marti 27 noiembrie 1923, Cvartetul Rosé, într-un 
concert suplimentar, prezintă publicului bucureștean, 
la Palatul Ateneului, Cvartetul de coarde în mi be- 
mol major de George Enescu, împreună cu un Cvar- 
tet în do major de Haydn şi Cvintetul în la major 
(Forellen-Quintet) de Schubert (la pian George Enescu, 
la contrabas Joseph Prunner). 


18 Maurice Boucher, Le Quatuor d'Enesco — în: 
„Le Monde musical“, Paris, XXXIII (1922), nr. 3—4 
(februarie), p. 67. Alte cronici la acest concert pot 
fi citite în: „La Lanterne“, Paris, 14 février 1922; 
„Le Menestrel“, Paris, 17 février 1922 etc. 

19 Nu cumva data de 26 aprilie se referă la cel 
de al doilea concert al Cvartetului olandez din anul 
1921, la Haga, cînd a interpretat în public — după 
auditia de la legatie — Cvartetul în mi bemol major 
de Enescu ? Confuzia ar putea fi provocată de faptul 
că data menţionată pe decupajul din ziarul olandez 
este adăugată cu o stampilä (vezi decupajul respectiv 
în Muzeul „George Enescu“ din București, la nr. 
39). Pe de altă parte, afirmațiile lui Alfred Ales- 
sandrescu din „L'Indépendance roumaine“ (6 de- 
cembrie 1923) provoacă o şi mai mare derută. 
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Din lot ce s-a scris în presa bucureșteană am 
reținut citeva cronici edificatoare, din care repro- 
ducem pasajele următoare : 

Emanoil Ciomac ne relatează un mic incident, 
însă dureros prin semnificaţii : „În program, ca prim 
număr era înscris Cvartetul în mi bemol de G. 
Enescu, un cvartet de Haydn si celebrul Forellen- 
Quintet de Schubert. S-a început totuşi cu Haydn, 
după care sala, entuziasmată, a strigat cu tenacita- 
te: „Autorul, autorul, bravo Enescu !» lar cînd mu- 
zica veritabilă a compozitorului român şi-a desfă- 
surat capricioasele, tainicele, laborioasele-i şi nebu- 
nele-i frumuseți, bravii auditori au părut cu totul 
derutati. Echivocul în privința sincerei pretuiri a 
compozitiunilor celui dintii dintre muzicienii noştri 
persistă. Chestiunea merită o dezvoltare și nădăj- 
duim că vom putea reveni asupra ei, chiar în cro- 
nica noastră de astă-seară.“ 2 

Amărăciunea lui Ciomac — şi probabil că nu nu- 
mai a lui — a fost prinsă într-un amplu articol al 
său publicat a doua zi în „Lupta“: „Trebuie să 
avem curajul sincerităţii. Aplauzele entuziaste cu 
care e primit un inocent cvartet de Haydn, numai 
fiindcă o modificare în program îl face să treacă, 
în fata majorităţii din sală, drept mult asteptata 
lucrare a compozitorului român, aceste aclamatiuni, 
de un nebănuit humor, neverosimile si totuși auten- 
tice, sunt edificatoare asupra valorii oricărei jude- 
cäti a publicului nostru.“ 2! 

Din nou E. L. Manu, după un an si jumătate, 
are bucuria de a asculta lucrarea maestrului Enes- 
cu, în interpretarea Cvartetului Rosé, „care l-a citit 
cu o deosebită pricepere, deşi poate nu pe tot locul 
cu acea răsucire de nebunie genială, care înalță 
această compoziţie, uneori sus de tot, pe piramida 
marilor compoziţii de ansamblu. Bucuria de a reas- 
culta cvartetul ca bucată de muzică pură ne-a fost 
răsplătită de imensele ei calităţi... care nu seacă 
nici o clipă şi în care personalitatea frămîntată, de 
creator, a lui Enescu biruie mereu și se afirmă 
întreagă cu o forţă nebănuită.“ 22 

Alfred Alessandrescu, prieten și colaborator al lui 
Enescu în recitaluri de sonate, nu scapă prilejul 
să-și manifeste si el admiraţia față de muzica lui 
Enescu — dar si nemulțumirea pentru felul în care 
a reacționat auditoriul — într-o cronică pasionată 
si instructivä : „Cvartetul în mi bemol de George 
Enescu, care a triumfat recent pentru a noua oară 
în Olanda [?!], este una din operele de care trebuie 
să te apropii cu respect si cu o oarecare timiditate. 
O lucrare atit de complexă, atit de minunat cons- 
truită, atit de laborios desfășurată nu poate să ofere 
neinitiatilor toate comorile sale de gîndire si de 
sensibilitate după o singură audiție, oricît ar fi ea 
de remarcabilă, ca cea pe care Cvartetul Rosé ne-a 


% Emanoil  Ciomac, Ultimul concert al Cvartetu- 
lui e — în: „Presa“, miercuri 28 noiembrie 1923, 
pag. 4. 

# Emanoil Ciomac, Ultimul concert extraordinar 
al Quatuorului Rosé cu concursul maestrului Enescu 
si al d-lui J. Prunner — în: „Lupta“, joi 29 noiem- 
brie 1923, pag. 3. 

? E. L. Manu, Al doilea concert suplimentar al 
Cvartetului Rosé — în: „Rampa“, vineri 30 noiem- 
brie 1923, 
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oferit-o. Sint de părere că sanctuarul inspirației 
marelui nostru muzician nu-și deschide porţile primu- 
lui venit. Există acolo o inspiraţie de o puritate atît 
de imaterială, o sensibilitate atit de putin pämin- 
teană, o expresie atit de abstractă a gîndirii si a 
sentimentelor, în sfîrşit o originalitate atît de sur- 
prinzătoare din punct de vedere al sonoritätii celor 
patru voci, încît tot criteriul de judecată scapă cel 
mai adesea unui ascultător mai putin avizat. Cu toate 
acestea, îmi pare imposibil ca după mai multe audi- 
ţii, acesta să continue să nu recunoască tandra și 
linistita pasiune care se exprimă în prima parte, 
sensul profund și interiorizat al suavei melopei ce 
se desfășoară în andante, fantezia capricioasă şi 
burlescă, fluiditatea vaporoasă care animă scherzo- 
ul, dramatismul pasionat si majestuoasa peroratie a 
finalului. Nu cred să mă înșel afirmind că în această 
lucrare, talentul lui George Enescu a alins completa 
sa maturitate. Ideile sînt nobile și generoase, dezvol- 
tările sînt magistral conduse, fragmentele tematice 
se juxtapun, se suprapun, se înlănțuie într-o polifo- 
nie foarte complexă, fără ca totuşi vocile să-și piardă 
independența, individualitatea lor. Se află acolo de- 
talii de contrapunct și de truvaliu al dispunerii celor 
patru voci care pot scăpa la o singură audiție. Dar 
simțul de culoare, atit de rar în cvartetul de coarde, 
sonoritätile inedite și putin obișnuite, originalitatea 
în combinarea timbrurilor sînt calităţi care nu pot 
fi nerecunoscute chiar de la primul contact al operei 
cu auditoriul. Cvartetul Rose ne-a dat o călduroasă 
și foarte precisă interpretare a cvartetului marelui 
muzician, fără să ajungă totuși să-i redea lejeritatea 
aeriană, fluiditatea diafanä pe care un mare număr 
dintre paginile sale le reclamă.“% 


După cunoștința noastră, aceasta a fost ultima exe- 
cutie a Cvartetului de coarde în mi bemol major 
de George Enescu — a noua la număr — făcînd 
abstracţie de afirmaţia lui Alfred . Alessandrescu că 
„le Quatuor en mi bémol de Georges Enesco, qui 
vient de triompher récemment pour la neuvième fois 
en Hollande...“ Nu putem înţelege de ce Enescu nu 
a mai cîntat acest cvartet, care sînt cauzele ce l-au 
determinat să arunce parcă un văl al tăcerii peste 
lucrare ! Să-l fi dezamăgit faptul că aproape toți 
cronicarii din Franţa și cei din Anglia nu l-au în- 
teles, nu i-au pătruns sensul, așa cum remarca Al- 
fred Alessandrescu, sau continua să-l desăvirșească, 
să-l transforme, redîndu-i expresia dorită, pe care 
o căuta mereu, o dorea perfectă, o picura zilnic în 
partitură ? De altfel cine cercetează manuscrisul 
cvartetului poate observa cu ușurință numeroasele 


corecturi aduse partiturii în acest sens. 

Abia după o jumătate de secol de la ultima audiție 
din anul 1923, Cvartetul de coarde în mi bemol 
major, op. 22, nr. 1 de George Enescu a fost inter- 
pretat de Cvartetul Radio şi imprimat pe dise 
de Electrecord (ECE — 0158/1964). 


2 Alfred Alessandrescu, Les concerts supplémen- 
taires du quatuor Rosé — în: „L/Indpendance rou- 
maine“, Bucureşti, XLVII (1923), No. 14591 (jeudi, 
6 decembre). 

24 Vezi cronica lui Alfred Alessandrescu citată la 
nota 23. 


În muzicologia românească s-au făcut numéroase 
referiri la acest cvartet, s-au elaborat studii de 
analiză a structurii şi de concepţie componistică, 
din care menţionăm pe următoarele : 

a) George Enescu (volum apărut sub îngrijirea 
lui G. Oprescu şi Mihail Jora — elaborat de un 
colectiv), Bucureşti, Ed. Muzicală, 1964; b) W. G. 
Berger, Ghid pentru muzica instrumentală de ca- 
meră, București, Ed. Muzicală, 1965, pag. 336; c) 
Emanoil Ciomac, Enescu, Bucureşti, Ed. Muzicală, 
1968, pag. 197—198; d) George Enescu — mono- 
grafie de Mircea Voicana, Clemansa Firca, Alfred 
Hoffman, Elena Zottoviceanu, București, Ed. Aca- 
demiei Republicii Socialiste România, 1971 (pag. 
480—513); e) Dorian Varga, O operă monumentală 
a muzicii de cameră: Cvartetul în mi bemol major 
op. 22, nr. 1 de George Enescu — în: Studii de 
muzicologie, vol. IX, Bucureşti, Ed. Muzicală, 1973, 
(pag. 61—108). 

În ioate aceste lucrări se găsesc referiri impor- 
tante, de care trebuie să ţinem seamă la îrtelege- 
rea si aprofundarea muzicii cvartetului lui Enescu. 

Înainte de a încheia incursiunea noastră în cro- 
nologia acestui cvartet de coarde, exprimăm aici din 
nou părerea că există o anumită similitudine a in- 
cipitului Cvartetului de coarde în do major (1906) 
de Enescu — al 10-lea cvartet de coarde din cele 
fără număr de opus — si incipitul Cvartetului de 
coarde op. 22, nr. 1, în mi bemol major *,. 

În ambele partituri, cvartetul începe cu o pedală. 
pe tonică, la violoncel, celelalte instrumente intrînd 


succesiv, după una sau două măsuri — de fiecare 
dată al doilea instrument care intervine fiind viola. 
Tema — și într-un caz si în altul — are caracter 


ascendent: în Cvartetul în do major, în valori de 
saisprezecimi, în aje: după un salt de terță mare, 
urmează un mers treptat, apoi un pasaj cromatic 
suitor, după care coboară o cvintă perfectă, ca să 
urce din nou, printr-un salt de sextă mică, secundă 
mare, și iar să coboare o cvartă mărită, si apoi, în 
mers treptat, pe acordul micşorat al dominantei, să 
facă loc unei pedale pe re la violina I și unui mers 
figurat la violina II. 


În Cvartetul în mi bemol major, pedala la vio- 
loncel nu are mersul trioletelor, aici capătă initial 
un sens expresiv, atit prin structura ritmică, în 
3/2, cît și prin indicaţiile agogice si de arcus. Tema 
este adusă de violă, în pătrimi, cu intervalele uşor 
schimbate faţă de Cvartetul în do major : întîi mer- 
sul treptat, apoi saltul ascendent de terță mare, evia- 
tă perfectă coboritoare, şi saltul de sextă, la unison 
cu violina II — primind astfel un plus de drama- 
tism, potentat imediat de mersul violei în terţe pa- 
ralele cu cele două violine în octave. 

Nu ne îngăduim să mergem mai departe cu această 
presupusă similitudine și nici să-i atribuim lui Enes- 


% Titus Moisescu, Cvartetul de coarde în creația 
lui George Enescu (I) — în „Muzica“, anul XXV 
(1975), nr. 6 (iunie), pag. 5—11. Această idee a fost 
exprimată şi de Clemansa Liliana Firca în comuni- 
carea sa : Procesul de creaţie la George Enescu, în 
lumina unor schițe si proiecte componistice timpurii 
— comunicare ţinută la 6 mai 1975, cu ocazia come- 
morării a 20 de ani de la moartea artistului. 


cu intenţia de a refolosi incipitul unui cvartet de 
mult închis în scoartele unei mape. Este, credem, o 
simplă coincidenţă, Enescu avînd o oarecare prefe- 
rintä pentru aceste incipituri cu pedale în registrul 
grav — așa cum de pildă observăm si în Sonata 
pentru pian şi violoncel nr. 2, în do major, unde 
aduce la pian, în bas, pedala pe tonică, complemen- 
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iată cu cvinta perfectă, în structuri ritmice contra- 
punctate 3%. 

Acesta a fost drumul scurt parcurs de Cvartetul 
de coarde în mi bemol major, op. 22, nr. 1 de George 
Enescu. Socotim că precizările de mai sus vor putea 
completa și corecta informațiile noastre privind viaţa 
uneia dintre cele mai pline de expresie şi de sub- 
stantä lucrări din muzica românească. Ascultind as- 


26 Vezi si George Enescu — monografie, op. cit., 
pag. 765. 


tăzi cvartetul, ne întrebăm, cărui fapt se datorează 
nepăsarea formațiilor noastre de muzică de cameră 
față de această operă enesciană : necunoașterii fru- 
musefilor ei sau marilor complexitäfi tehnice pe care 
le ridică ? Sîntem convinși că toate piedicile pot îi 
învinse și în scurt timp Cvartetul de coarde în mi 


bemol major op. 22, nr. 1 de George Enescu își va 
recăpăta locul de cinste ce i se cuvine în repertoriul 
noastre de muzică de 


permanent al formațiilor 


cameră. 


(Va urma) 


Gînduri despre simfoniile IV-VIII de Sostakovici 


De ani de zile mă obișnuisem cu gîndul că în aria 
operei componistice a eminentului muzician Dmitri 
Șostakovici va răsări încă o simfonie şi încă un 
cvartet de coarde, alte și noi lucrări de clocotitoare 
forță expresivă si de largă cuprindere tematică, 
creații prin care grandiosul edificiu al artei lui 
Dmitri Șostakovici avea să se înalțe tot mai sus. Mi 
se părea că în ambianța muzicii contemporane, Şos- 
takovici întruchipează acea ființă prin care ideea 
melodiei infinite cunoaște vibrații dintre cele mai 
ample. Si totuși, acest izvor de melodie si de mo- 
numentale construcţii sonore s-a oprit. A rămas 
opera muzicală a acestui creator de elită, operă care 
reprezintă ea însăși un monument trainic în timpul 
nostru, mărturie pentru timpurile viitoare. Dar în 
spiritul aşteptării unor noi si noi lucrări au fost rea- 
lizate notatiile care se referă la unele simfonii de 
Șostakovici, notații care privesc o parte a unui în- 
treg ce se cere descifrat în alte și alte exegeze. Sînt 
gînduri preliminare și însemnări fugare, trezite de 
acel entuziasm unic pe care îl stîrnește în inima ati- 
tor oameni marea muzică a lui Șostakovici, acea 
muzică mare care este rodul unor acumulări imense, 
acel miez al unei arte în care gîndirea ajunge la 
cele mai intense condensări. 


Simfonia a patra în do major, opus 43 (1935—1936) 
ține de tipologia simfoniei-frescä, a dramei sonore 
monumentale de proporţii maximale, cu o durată 
generală triplă față de media lucrărilor de acest 
gen în contextul vremii respective. Într-un fel anu- 
me, prima precum și cea de a treia parte pot fi 
privite ca simfonii în sine — fiecare durînd aproape 
27 de minute —, formînd două blocuri uriașe per- 
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fect simetrice, dispuse si legate între ele printr-o 
parte centrală, un intermezzo de puțin peste 8 mi- 
nute, ceea ce la scara acestor intensitäti emoţionale 
echivalează tot cu o epopee, ale cărei pulsatii se 
pierd în depărtare și stăruie totodată prelung. Pu- 
tem fi tentaţi să numim această creaţie o simfonie 
tragică, poate chiar un prototip al simfoniei mo- 
derne de expresie tragică care caută irizarea lirică 
si nu o află, nici în tirziul concluziei finale care 
aduce liniște și împăcare după succesive progresii 
apoteotice conclusiv voite, dar nu si luminarea aş- 
teptată poate după mari îfnclestäri de forte. Epilo- 
gul care se referă la întreaga simfonie (sau se răs- 
irînge asupra ei) este o emoţionantă meditație în- 
singurată şi înfrigurată, iar poezia sonoră poartă re- 
zonante adinci, tainice si intraductibile în cuvinte, 
semnificînd prin sonorități pure unicitatea unei gîn- 
diri în planul muzicii univensale. 

Simfonia a patra, în do major, opus 43 îl repre- 
zintä pe de-a întregul pe compozitorul Dmitri Şos- 
takovici. Aproape toată opera simfonică a compozi- 
torului și mai cu seamă cea tirzie poate fi raportată 
la această creaţie, prin care Șostakovici revine la 
problematica simfoniei integral instrumentale, abso- 
lute. Compoziţia este un document al timpului, care 
grăiește despre tensiunea acelei vremi şi lumi ca 
puţine altele, reflectind la propriu angajarea uma- 
nist-filosofică a muzicianului, crezul si nelinistea 
lui. Toate gesturile prin care arta lui Șostakovici 
este de neconfundat, de ordin tematic, armonic, rit- 
mic, agogic, contrapunctic, orchestral-imagistic si 
dramaturgic sînt prezente în această muzică desfă- 
șurată în suprafeţe parcă fără limite. De fapt, subs- 
tanta tematică a celor trei părţi cu forme multiple, 
cuprinse în marea formă-bloc, sînt vădit convergent 


concepute, făurite din același material investit cu 
mereu alt sens si alte energii. Pretutindeni actio- 
nează principiul dezvoltării eliptice, care permite 
ruperi si reveniri în orice loc, conferind întregului 
proces sonor un caracter ciclic şi conducind la sta- 
tuarea unei arhitectonici simfonice deschise. Simfo- 
nia creează impresia unor suitede variaţiuni în per- 
manentă resubstantializare, în care recitativele la 
unison — de pildă în prima parte —, răsfirările 
polifonice, coralurile incisive și avalanşele simfonice 
in gen fugat sau de marş reprezintă episoade varia- 
ionale ale unei dramaturgii supraordonatoare. Mu- 
zica oscilează continuu între real şi fantastic, între 
mărturie patetică si joc spiritualizat. Sectiunile li- 
rice, rareori curat senine si adesea dominate de o 
reflexivitate nostalgică sugerează parcă înaintări că- 
tre o idealitate întrevăzută. Pe de altă parte grotes- 
cul își are întrebuinţarea lui, mai cu seamă în ul- 
tima parte a simfoniei, în goana de-a valma care 
cuprinde momente de polcă, vals, galop dar și figuri 
de dans intens stilizate. Șostakovici folosește cu de- 
zinvoltură tehnica colajului, introducînd parodia, 
mica bravadă și comicul persiflant în incinta sacro- 
sanctă a simfoniei. Tragi-comicul atîtor situaţii din 
finalul lucrării nu poate ascunde o conflictualitate 
simfonică arzătoare care declanșează izbucniri paro- 
xistice, repede stinse pentru a face loc meditatiei 
insistente, solitare, înconjurată de un enigmatic frea- 
măt de timbruri eterice prin care se stinge muzica. 
„Simfonie înseamnă pentru mine a-mi construi cu 
toate mijloacele tehnicii existente, o lume“. Această 
idee a lui Mahler este valabilă si pentru Șostakovici. 
Într-un anume sens, Simfonia a patra poate fi inter- 
pretată ca o creaţie autonomă care se raportează 
faţă de Simfonia a noua a lui Mahler. Convertirea 
finalismului clasico-romantic în meditație și tăcere 
simfonică provine de la Mahler, poate și jocul um- 
brelor nocturne sau prezenţa incursiunilor în bur- 
lesc, a saradelor cu aer misterios. Incandescenta tra- 
gicului, a liricului si epicului izvorăsc însă din su- 
biectivitatea muzicii lui Șostakovici, care este îna- 
inte de toate mărturie a trăirii, a eului în mişcarea 
timpului. 'Trimiterile temporare de ordin intonatio- 
nal la simfonia lui Mahler nu modifică cu nimic 
această realitate. Șostakovici definitivează acum o 
sistematică simfonică, o tipologie care îi aparţine și 
care îl reprezintă. El își modelează lumea lui. 
Simfonia a patra este cn totul altceva decît o lu- 
crare de tranziție. Ea lasă să se întrevadă admira- 
bila pregnantä si individualitate a formei muzicale 
din Simfonia a cincea, opus 47 (1937) sau din Quin- 
tetul de pian, opus 57 (1940), unde rigoarea şi con- 
sistenta travaliului tematic beethovenian se argu- 
mentează puternic ; în spiritul tradiţiei ruse, Sosta- 
kovici adecvează formele clasice — părăsite după 
Simfonia întîi, opus 10 (1924—1925) — muzicii sale. 
Conceptual, simfonia se transformă din suită-poem 
(Opus 14 și Opus 20) în simfonie dramatică și apoi 
eroico-epică (Opus 47). Totodată, Simfonia a patra, 
retrasă de autor după primele repetiții, vădeşte și 
un proces de unificare stilistică si de sublimare a 
limbajului muzical, după încercarea fugitivä a unor 
variate soluţii cu efecte scînteietoare, acide și șo- 


cante, îndeosebi în lucrări scenice dintre care se 


remarcă opera comică Nasul (după Gogol,1927—1928) 
si opera tragică Katerina Ismailova (sau Lady Mac- 
beth din Mţensk, 1930—1932, revizuită în 1956). Si 
dacă se compară închegarea lentă si treptată a sub- 
stantei tematice, pînzele sonore în mişcare, conturu- 
rile neutre și abia schitate în planul dezvoltării sau 
sonoritätile de multe ori aride din Simfonia a doua 
— de asemenea o experienţă artistică bine justifi- 
cată prin natura problematicii urmărite — cu valo- 
rile înscrise în Simfonia a patra, se constată sem- 
nificatia majoră pe care o poartă această creaţie 
deschizătoare de perspectivă în opera simfonică a 
compozitorului. 

Simfonia a cincea, în re minor, opus 47 de Dmitri 
Șostakovici se impune ca un model al genului, iar 
modernitatea ei elocventă rezidă în arta întrebuin- 
ţării poiifoniei melodice. O paralelă între Hindemith 
și Șostakovici poate reliefa puncte de întîlnire, co- 
mune unor personalități distincte, care constau în 
tensionarea psihică a conductelor tematice principale, 
aparent auster articulate dar cald-expresive tocmai 
dincolo de trăsăturile lor asprite. Amîndoi înscriu 
cadentele parcă imuabile și difuz gravitaționale ale 
modurilor medievale în sfera tonalitätii restrictiv 
ordonate ; ei folosesc — ca și Enescu — un material 
melodic  multicelular, capabil să susţină pulsatia 
unor desfășurări orchestrale ciclic regenerative prin 
replieri dezvoltätoare continue. Dar aici intervine 
soluția lui Șostakovici, soluția de geniu, atît de sim- 
plă în felul ei şi atit de profundă ca semnificaţie. 
Substanţa tematică din Simfonia a cincea ascultă 
toată de o bipolaritate, marcată prin recitative te- 
matice patetic şi incisiv declamate, iar pe de altă 
parte prin ample filoane melodice si îndelungate 
transformări lirice. Tensionarea intervalică a teme- 
lor de acţiune dramatic încleștată, care poartă îns- 
crisul unor forte de intransigentä este la fel de ca- 
racteristică precum și netezirea idealizată a temelor 
de stare poetic-meditativă învăluite în armonii trans- 
figurante. Materia sonoră este stăpînită, drămuită 
cu parcimonie şi tocmai de aceea atit de generoasă 
în culori si scînteieri. Șostakovici îşi definește prin 
Simfonia opus 47 un stil orchestral de neconfundat, 
prin punerea în valoare a unei polifonii melodice 
de pregnantă elementaritate care asigură expansiu- 
nea lentă dar larg cuprinzătoare a motivelor și te- 
melor conducătoare în unitatea întregului. Concor- 
danta dintre prima parte şi partea a patra a simfo- 
niei este exemplară, iar luminarea și rezolvarea con- 
flictului tragic se produce prin transformarea cate- 
gorială a entităţilor primare. Ceea ce se dezvoltă şi 
tot culminează în marea formă de sonată a mișcării 
iniţiale se împlinește liric şi umanist-afirmativ în 
episoadele calme si maestuoase ale mişcării finale. 
Adevăratul centru de greutate se află în partea a 
treia — Largo —, în poemul trăirilor de rară inten- 
sitate, mărturie a eului creator si a unui muzician 
vizionar. Axul de simetrie al simfoniei se află în 
această muzică pasională, față de puritatea melo- 
diei visătoare și dematerializate de aici se raportează 


începutul răscolitor si sfîrşitul împăcat al simfoniei. 
Partea a doua reprezintă în această frescă un in- 
termezzo în gen de scherzo, poate o necesară digre- 
siune de la subiect, fără a-l uita. Șostakovici stabi- 
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leşte o tehnică de orchestră tipologic unică prin re- 
profilarea polifoniei melodice, în sensul că vocea 
principală si întru totul conducătoare se detaşează 
net față de vocile secundare, insotitoare, discrete în 
general și foarte puţine la număr. De aici provine 
transparența camerală a tesäturii simfonice precum 
si vigoarea liniilor de desfășurare sau simplitatea 
imitatiilor contrapunctice. Energiile sonore declanșate 
de constructorul lucid ating grade de incandescenţă 
emoțională pe care au știut să le minuiascä doar 
marii meșteri din înaltul şi tîrziul epocii clasico- 
romantice. 

Simfonia a cincea de Șostakovici reînnoadă în ma- 
rea istorie a muzicii firul cu ultimele simfonii de 
Ceaikovski, simbolizind în condiţii istorice concrete 
o necesară și novatoare linie de continuitate în ra- 
port cu gindirea și trăirea zugrăvită de autorul Pa- 
teticii. Si, probabil, Șostakovici este în secolul XX 
tot atît de incomparabil — si autentic în ceea ce 
este el cu adevărat — cum a fost Ceaikovski în 
amurgul veacului trecut, cel al simfonismului înflă- 
cărat. Dacă drumul lui Ceaikovski de pînă la Sim- 
fonia a patra a însemnat sinteză si găsire de sine, 
apoi evoluţia lui Șostakovici pînă la Simfonia a 
cincea a implicat analiză și constituire de stil prin 
eliminare şi concentrare, pe fundalul tradiţiei ruse. 
Si unul si altul au trezit nedumerire, prin natura 
problematicii apropiate dramei psihologice, care nu 
se lasă cuprinsă în cuvinte. Șostakovici sondează si 
reflectă condiția umană, trăirea și aspiraţia omului 
atlat în viltoarea pasiunii si a întrebărilor vitale. El 
învinge acum rezistența formei simfonice cu trasee 
ciclice, fără a se închista în scheme, şi intră prin 
Simfonia a cincea în rîndul constructorilor de nou 
care înaintea lui s-au numit Brahms, Ceaikovski, 
Bruckner, Borodin, Mahler, Sibelius. Prin aproximare 
la aceste sisteme de referinţă s-a aflat măsura ori- 
ginalității unei arte majore, unde jocul criteriilor 
de gust în aprecierea valorilor etice nu trece din- 
coio de suprafaţa sau aparența lucrurilor. Sostako- 
vici continuă în fond ideea simfoniei programatice, 
convertită (aici) în absolut, mai presus de explicaţii 
literaturizante, printr-o muzică ‘ipologic încifrată în 
dialectica contrariilor care condiționează izbucniri 
puternice, situaţii abrupte dar și înaintări spre o 
lirică aproape abstract purificată sau spre un opti- 
mism frenetic susținut în plinul orchestrei, într-un 
discurs simfonic oscilant între acţiune și retrospec- 
tivă meditativă. Șostakovici găseşte de asemenea 
modalități specifice de integrare și dezvoltare orga- 
nică a melosului popular în trame polifonice, fără 
pierderea identității sau expresivitätii funciare. Sim- 
fonia devine o epopee orchestrală cu cicluri de cîn- 
turi răsărite parcă din adîncul istoriei, ea învede- 
reazä rezonanţe lirice inestimabile ca vechime, dar 
simfonia se vrea totodată muzică de contingentä fi- 
lozofică, ale cărei adevăruri nu constau în silogisme 
ci în freamătul conştiinţei vii şi într-o dinamică 
psihică reflectate în desfäsuräri de o logică imanent 
muzicală si de o vizată finalitate filozofică, chiar 
dacă argumentatia în întregul ei rămîne de ordin 
emoţional, prin aceasta  legitimîndu-se în esență 
ființa muzicii si specificitatea gîndirii componistice 


creatoare. În această acceptiune, clasicul muzicii mo- 
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derne care este astăzi prin opera lui Dmitri Sosta- 
kovici ne apare ca un romantic de aleasă putere. 
Simfonia a şasea, opus 53 de Dmitri Șostakovici 
semnifică o creație de totală excepţie, atît datorită 
dramaturgiei compozitionake aplicate în forme tra- 
ditionale dar particular corelate, cît si din cauza 
problematicii muzicale cu trăsături unice, ieşite din 
comun. Structura internă a muzicii este aici tipolo- 
gic specifică, dată prin conflictul de idei care de- 
termină modelarea arhitecturii orchestrale. Dacă în 
vasta literatură simfonică a timpului se confruntă 
atitudinalul neoromantic si neoclasic, atunci aici, 
în Simfonia a șasea de Șostakovici se poate studia 
în amănunt această situaţie. O astfel de confrun- 
tare are loc între prima parte — Largo — şi cele 
două următoare, repezi ambele si în caracter de 
scherzo. Două blocuri, mari si parcă de sine stătă- 
toare își stau față în faţă, iar centrul de greutate 
se află în prima parte, lentă si negresit cea mai rea- 
lizată din această Simfonie cu două scherzo-uri. 
Mişcarea principală conturează un poem epic, cu 
tonuri și accente patetice, cu momente şi evoluţii 
răscolitoare, eruptive, constrînse într-un discurs poli- 
onic cu valenţe arhaizante ce se deapănă în matca 
unei forme de sonată liberă de natură contrapunc- 
tică. Neoromantică este aici nu atît gestica compozi- 
tionalä cît mai cu seamă spiritualitatea muzicală, 
care tinde să se ridice în sfere înalta, dominate de 
meditație. Am spus că neoromantică este meditaţia 
asupra condiţiei umane, asupra durerii si a zbuciu- 
mului, de vreme ce celelalte două mișcări tind să 
spulbere suferința, cîntînd dorința de participare la 
horele bucuriei, într-o modalitate marcat neoclasică. 
Astfel se poate traduce raportul antitetic care există 
şi se simte în realitate. Remarcabilä este simplita- 
tea scriiturii polifonice în mișcarea inaugurală, ca 
și claritatea absolută a planurilor si registrelor or- 
chestrale. De asemenea, se cere subliniată organici- 
tatea limbajului modal de sugestie popuiară și me- 
dievală deopotrivă, eficiența coloanelor acordice su- 
puse mișcării măsurate în ambianța unui poem so- 
nor cu intense aspecte confesive. Dar nu trebuie 
uitat că întreaga substanță tematică a părților ur- 
mătoare derivă de aici, pusă fiind să nege radical 
acum cele zugrăvite în „marea expoziţie dezvoltä- 
toare“, în prologul grav al unui întreg dialect con- 
ceput. Partea mediană — Allegro — în formă de 
scherzo-rondo trădează o anumită mecanicitate neo- 
clasică, de fapt pretext pentru reluarea și reprofila- 
rea unor motive conducătoare însă într-un alt cli- 
mat, poate bizar-fantastic acum, marcînd o ipostază 
nouă și de fapt doar tranzitivă. Ceea ce pare a fi un 
conglomerat amorf este cu totul altceva, şi anume 
precizarea treptată a relaţiilor de interdependentä 
în care se află motivele și temele principale ale unui 
întreg unitar si dezvăluirea unor esențe prin măci- 
narea și vînturarea elementelor secundare şi expre- 
siv oarbe sau de circumstantä. Jocul care frizează 
pe alocuri absurdul urmărește o finalitate care constă 


în purificarea substanței tematice si în selecţia ope- 
rată pe parcurs. Finalul — Presto — debutează în 
acest sens: tema principală a formei.de rondo-so- 
nată arată o reductie la ritm, la ritmul iambic care 
domină pînă la sfîrşit. Conceptul neoclasic nu tole- 


rează afectul, convenţia tinde spre o stilistică abs- 
tract clasicizantă, spre ceva anume pe care Proko- 
fiev cu mai bine de două decenii în urmă îl definise 
ca „haydnian“. Dar această limpezime distantat-dis- 
tinctă schiteazä doar o trăsătură de suprafaţă, o 
ținută oarecum impusă, fiindcă pe fondul muzicii 
din ce în ce mai însufletite apar și cresc în chip 
dezvoltätor și concluziv motivele și temele stărui- 
toare din prima parte, care se înscriu într-un iureș 
cu valori obiectivate și transformă desfășurarea sim- 
tonică burlescă într-o mărturie pasională de inten- 
sitate romantică. Si tocmai în această dezlegare op- 
iimistă si romantic-apoteotică a conflictului de idei 
se relevă caracterul popular al substanţei tematice 
conducătoare, succesiv particularizate si înnobilate, 
de obîrsie dansantă. Încheierea frenetică prin şirul 
cadentelor în luminoasa tonalitate si major se răs- 
fringe asupra unei creaţii de mare valoare, neînte- 
leasă în general datorită unicitätii derutante a pro- 
ceselor lăuntnic dezvoltätoare care îi conferă un pro- 
lil si o poziţie aparte. 

Simfonia a șaptea în do major, opus 60 (1941), de 
Dmitri Șostakovici, Simfonia Leningradului, poate fi 
privită ca lucrarea centrală a unui virtual sistem de 
compoziţii, sistem care pare a cuprinde Simfonia a 
cincea şi Simfonia a şasea, înţelese aici ca nişte 
creaţii de mare amploare și pregătitoare în dialectica 
evoluţiei, precum și Simfonia a opta (1943), văzută 
ca o imensă concluzie si ca epilog care se referă la 
o anterioritate mai vastă. Impresia unei tetralogii 
simfonice se justifică sub aspect tematic si compo- 
zitional-dramatic. 


Simfonia a şaptea aparţine tipologiei tragediei 
eroice. Este totodată una din acele simfonii de refe- 
rinţă în istoria muzicii moderne care aduc cele mai 
frontale conflicte între contrarii, desfășurate în 
suprafețe supradimensionate în raport cu propor- 
tiile uzuale. Elementele opozante constau pe de o 
parte în evocări muzicale intens poetizate, calme si 
lirice, atitudinal idealizante, de largă deschidere 
prin arcuiri care caută infinitul senin-emotional, 
iar pe de altă parte în descrieri naturaliste, dure și 
dramatice, subliniat realiste, în continuă gradare 
ascendentă și cumulativă, conduse spre culminaţii 
maxime și de efect psihologic prelung. Pace și răz- 
boi, aceasta este tema pusă în pagină de muzicianul 
cetățean si umanist. Prima și ultima parte a sim- 
foniei stau cu precădere sub semnul acestei com- 
paratii. Șostakovici construiește secţiuni simfonice 
precis demarcate, din care se constituie părțile si 
apoi întregul. Expoziţia primei părţi (în formă de 
sonată) sugerează un poem sonor în sine, liric, 
vibrant, descriptiv în genul unui tablou simfonic, 
foarte rusesc ca intonație, permifind asociaţii cu 
muzica lui Musorgski și Taneev. Concluzia expozi- 
tiei, toată atît de șostakoviciană în esenţă si gestică 
simfonică, se prevede în sonorități diafane care su- 
gerează o scenă de gen apropiată nocturnei. De aici 
porneşte o desfășurare simfonică din ce în ce mai 
înfrigurată si învăpăiată, marcînd (din punct de 
vedere arhitectonic) prezența unui ciclu de sec- 
vente progresiv cumulative în ideea suitei dezvol- 


tătoare în lăuntrul dezvoltării de sonată. Unsprezece 
secțiuni variationale pe o temă ostinată produc sub 


înfățișarea unui cortegiu  înfricoşător o creştere 
orchestrală fantastică, care se revarsă în puhoi 
asupra dezvoltării propriu zise, tensiunea extraordi- 
nară prelungindu-se pînă în tirziul reprizei catego- 
rial-expresiv modificată, martoră si ea a conflictu- 
lui între forţe contrarii. Dacă substanţa tematică 
din expoziţia formei de sonată părea a fi foarte 
apropiată, înrudită sub aspect emoţional și struc- 
tural, în repriză aceste teme principale sînt puter- 
nic nuantate, individualizate ca rezultat al socurilor 
suferite pe parcursul dezvoltării dialectice. În plus, 
motivele si conductele tematice noi, apărute în 
miezul dezvoltării, se înregistrează într-un fond 
tematic unitar. Culminatia expresivă și interiorizată 
se înfățișează ca un requiem orchestral, urmată de 
o secțiune concluzivă, luminoasă, străbătută de ful- 
gerele rememorării, şi totuşi încordată, punctată de 
un ritm nestins, parcă fără sfîrşit. Analiza acestei 
construcţii scoate în evidenţă concepţia particulară 
a compozitorului în tratarea problematicii si cu pri- 
vire la modul de articulare și dimensionare a for- 
mei mari de tradiţie clasică, într-o manieră auto- 
nomă și originală. 

Părţile mediane se apropie de lumea celor două 
simfonii premergătoare si aduc o muzică prepon- 
derent descriptivă, neconflictuală în fondul sectiu- 
nilor expozitive, în gen de scherzo cu unde de me- 
lancolie în partea a doua, în gen de poem liric în 
partea lentă, mai senină si mai netedă decît părţile 
similare din simfoniile precedente. Însäsi temele 
sint mai lineare, concepute ca melodii infinite, 
acompaniate prin configurații armonico-ritmice apa- 
rent invariabile. Recitativele si frazele lirice se 
mulează pe un suport orchestral de grandoarea so- 
noritätilor de orgă. Climatul imnic se întunecă în 
secţiunea centrală din partea a treia, prin comasări 
dinamice si creşteri progresive pe fondul unui ritm 
punctat si incisiv, după care repriza instaurează 
din nou cîntul generos si nobil, de largă deschidere 
în genul fanteziei instrumentale de iz romantic. 

Cu totul neobișnuită este arhitectonica finalului, 
care respectă în linii mari criteriul formei de so- 
nată, însă sub aspectul a trei mari secţiuni ce se 
unesc în culminatia reexpozitiei si ea dezvoliătoare 
la rîndul ei, cuprinzîind o succesiune de variatiuni 
precum și reînscrierea ciclică și apoteotică a primei 
teme din partea întiia a simfoniei. Prima secţiune, 
care urmează introducerii la final, reprezintă expo- 
zitia si apoi prelunga dezvoltare a primei teme, 
avîntate, energice, în desfășurare simfonică continuă. 
A doua secțiune semnifică un mars funebru, cu 
armonii grave, lent ca mișcare, deci o a doua temă 
care apare spre încheierea unui final obişnuit. Dar 
din nou apare prima temă, expresiv transformată în 
sens epic si valoric mărită, conferind impresia tim- 
pului rărit, măsurat la altă scară. Din această ipos- 
tază meditativă și tematic reflexivă pornește din 
nou acțiunea dinamizată, condusă sub forma unor 
variatiuni succesive și amplificatoare spre culmina- 
tia psihologică care reintroduce afirmativ tema prin- 


cipală (și în esenţă conducătoare a întregii simfonii, 
capabilă să genereze ramificații si derivații tema- 
tice concret nuantabile în sensul funcţiilor dramatic- 
conflictuale) din prima parte, pe fondul unor dez- 
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voltăr: concentrice, acestea atrăgînd ambele teme 
cardinale ale finalului. Concluzia apoteotică a sim- 
foniei stă sub semnul bipolarităţii tonale major- 
minore, triumfal convertită în cele din urmă în 
sfera de lumină a do-majorului. 

Simfonia a opta, în do minor, opus 65 (1943 ră- 
miîne una din cele mai impresionante şi importante 
creaţii orchestrale moderne, o capodoperă între ca- 
podopere.Ea constituie o replică la Simfonia a şap- 
tea, îndeosebi prin părţile a doua, a treia și a cincea, 
dar si la Simfonia a cincea si Simfonia a șasea. Ipo- 
teza unui sistem (sau a unei clase) de compoziţii ar 
trebui să situeze în cîmpul observaţiei de asemenea 
Quintetul cu pian, opus 57 (1940) și Trio-ul cu pian, 
opus 67 (1944) datorită înrudirilor de ordin emoţional 
si de ordinul tehnicii de compoziţie, în concretul lor. 
Din punct de vedere arhitectonic, Simfonia a opta 
urmează criteriile stabilite în Simfonia a cincea, în 
prima parte a acesteia, iar din cel al limbajului se 
adaugă experienţa realizată în Simfonia a şasea. De 
aici rezultă două aspecte fundamentale : în Simfonia 
a opta, întreaga substanţă tematică a celor cinci 
părți de mari proporţii derivă din tema inițială a 
primei părţi și, pe de altă parte, toate formele muzi- 
cale constitutive sînt de natură contrapunctică. Sim- 
fonia de dimensiuni bruckneriene posedă așadar o 
caracteristică monotematicä în general si polimelo- 
dică în particular, precum si o accentuată ţinută poli- 
fonică, ca rezultat al unor permanente răsfirări din- 
tr-un filon melodic conducător şi în esenţă atotcu- 
prinzător, ca efect al dimensionării desfäsurärilor 
simfonice în matca unor forme contrapunctice şi tot- 
odată permanent dezvoltătoare, pînă în tîrziul fina- 
lului. Șostakovici pune în perspectivă conceptul mo- 
dern al formelor deschise, prinse în succesiune, enti- 
tâtile mari reprezentînd într-un fel specific episoade 
veriationale sau tablouri orchestrale vaste, cuprinse 
în cicluri și dispuse într-o ordine panoramică care 
conferă întregului măreție, 


Fără îndoială, Simfonia a opta este o simfonie tra- 
gică, arzător tragică în sensul cel mai pur al desig- 
natiei. Dar ea poate fi apreciată si ca o dramă sim- 
fonică totală, în mai multe acte, atît de puternică 
în muzica ei încît cuvîntul devine de prisos. Tipo- 
logic, această creaţie a geniului sostakovician ur- 
mează linia afirmată de Berlioz, prin Simfonia fan- 
tastică. Mai mult, Șostakovici pare a stabili com- 
paratii între muzica lui şi muzica altor mari sim- 
fonisti din trecut. Chiar în tema iniţială, în răspun- 
sul violinelor la conductul coardelor grave, răsună 
o idee îndurerată cu trimitere la Tristan și Isolda 
de Wagner, continuată imediat cu un gest melodic 
care evocă tema cardinală din Simfonia Manfred de 
Ceaikovski. Apoi, partea a patra stă sub aspect mo- 
tivic sub semnul Marii întrebări din Quartetul opus 
135 de Beethoven, a variantei acesteia pusă de Liszt 
la temelia poemului simfonic Les Préludes, reluată 
de Franck în Simfonia în re minor. Patru părţi ale 
simfoniei aduc o muzică a suferinței cumplite, însă 
finalul se luminează treptat ca un imn al speranţei 
cîntat cu sufletul pustiit, ca o transfigurare poetică 


cu expresii introvertite, fără gesturi exterioare, a 
durerii în reflecţie calmă, senină în cele din urmă. 
O înţelepciune beethoveniană din lumea creaţiilor 
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tîrzii transpare în această soluţie finală de aleasă 
jineţe si nobleţe sufletească. În acest sens se poate 
vorbi de o sinteză de natură filozofică, realizată de 
Șostakovici în spiritul tradiţiei muzicii ruse; auto- 
nomia stilistică este întru totul remarcabilă în aceas- 
tă lucrare de virf, unitară si organică în legea ei. 
Șostakovici transformă simfonia în simfonie-suită, 
asemănător cum procedase Beethoven în quartetele 
tîrzii. De aici vine si funcţionalitatea dezvoltätoare 
a discursului polifonic în forme contrapunctice. Ast- 
fel se motivează și predilectia autorului pentru ex- 
puneri si dezvoltări polifonic-dialogale, cu voci pu- 
ţine, reale, distinct profilate, pentru conducte tema- 
tice dinamice, svîcnite, contorsionate, sau line, aus- 
ter-lirice, parcă dematerializate, cristaline, plutitoare 
si libere într-un spațiu vid. Modalitatea compozitio- 
nală principală constă în insistența continuă asupra 
substanței melodice supusă metamorfozei dar și îm- 
pietrită în formule de ostinato, prelung repetate si 
ciclic reînscrise în acţiune. Prima parte poate fi 
privită ca o simfonie în sine, ca un poem tragic cu 
culminatii dramatice imense, ca un prolog înflăcă- 
rat care se arcuiește spre copleșitoarea mărturie 
umană din partea a patra, de fapt epicentrul mari- 
lor zguduiri. Nouă este densitatea muzicii în această 
primă parte preponderent lentă ca mișcare (Adagio 
— Allegro non troppo — Adagio), profunzimea cîn- 
tului de tristețe sobră dar și forța încleștărilor dra- 
matice în culminatia fonmei de somată — liberă, ou 
cicluri variaţionale și transformări categoriale în pla- 
nul expresiei. Nouă este vigoarea desenului instru- 
mental si incisivitatea armoniei cromatice, precum 
și economia de mijloace sau problematica conflic- 
tuală, mereu în schimbare dar concentrice condusă 
într-o muzică severă, aspră, fără elemente de decor, 
sinceră, de mare putere emoțională. De neuitat ră- 
mâne melopeea cîntată de cornul englez, neînsotitä 
de nimic, care se arcuieste prelung si tot însingurată, 
care se perpetuează apoi peste fundalul de marş 
funebru cu ritmuri murmurate, peste cîmpul han- 
gurilor armonice în tremolo, rezolvîndu-se în coloa- 
nele de lumină ale do-majorului cu modulatii si in- 
flexiuni cromatice. Este numai un episod într-o des- 
fäsurare care caută din nou înălțimile coralului sti- 
siat si ale afirmațiilor tematic concluzive sunate de 
trompete, dupä care se lasä epilogul, räscolit si el, 
vibrant și înclinat spre rezolvare și totuși dominat 
de o boare de înfrigurare tragică. Cortegiul fantas- 
tic din partea a doua, Allegretto, în gen de marş 
grotesc pregătește partea centrală a simfoniei, o to- 
ceată cu cicluri dezvoltätoare în mişcarea continuă si 
pe temeiul unui conduct tematic pus în evidenţă în 
miezul dezvoltării din prima parte. Peste pulsatia 
mecanică a toccatei se așează ca un șir nesfirşit de 
coloane strigăte cutremurătoare, invariabile gesturi 
melodice abrupte centrate pe sunetul mi, alternate 
cu pasagii de vaiet. Duritatea acestor înfruntări nu 
are precedent, dar nimic nu depășește limita artisti- 
cului veridic. Toccata este urmată de o passacaglie 
în douăsprezece variatiuni, cea de a doua parte lentă 


a simfoniei, a patra, Largo. Passacaglia aceasta este 
mărturia trăirii unui filozof în muzică, la rîndul ei 
un poem, o fantasie plină de întrebări grave, vitale, 
tainice, mistuitoare. Tragismul atinge sublimul aici. 


Doar ultimele variatiuni tind să încălzească expre- 
sia; în avinturile instrumentelor soliste care par să 
scrubeze zarea  solipesc vestitoarele transfiguratiei 
din finalul simfoniei. De fapt în ultima parte se 
realizează treptat unificarea aspectelor tematice ale 
întregii simfonii, strîngerea lor în ideea conductului 
tematic generator din prima parte. Dezvoltarea for- 
mei de sonată se deapănă în genul unei fugi libere, 
iar culminatia de aici repetă culminatia mișcării ini- 
tiale într-un sens concluziv, nelipsit de aduceri a- 
minte care afectează si sfera simfoniei precedente. 
Epilogul, din ce în ce mai calm, înseninat în cele 
din urmă dar cu incandescente greu de stins, se 
pierde într-un amurg fremătător, în sonorități dia- 
fane. În liniștea care coboară palpită parcă un în- 
treg ciclu de simfonii, epopei sau fresce, de fantas- 
tică întindere, ca o nebuloasă de muzică pur instru- 
mentală. 


Iar de ar fi să se măsoare această nebuloasă și 
valorile ei, ar trebui să se facă prin recuns la sim- 
foniile lui Mahler ca mărturie subiectivă și ale lui 
Bruckner ca formă obiectivă, ideală, la scara lucru- 
rilor de necuprins la modul exact, însă adevărate 
şi perene în felul lor unic şi de necuprins în cu- 
vinte. 

Încercarea de a imagina aceste patru simfonii ca 
o unitate supraomdonatä, pusă în act de Simfonia a 
cincea și încheiată prin valoric suprema Simfonia a 
opta, o astfel de încercare conferă senzaţia unei te- 


tralogii sostakoviciene, de şcoală rusă şi de impor- 
tantä antologică în istoria “muzicii secolului XX. O 
astfel de viziune asupra unui întreg, care ţine cont 
de evoluția stilisticii șostakoviciene în creaţiile ani- 
lor următori, permite o pătrundere mai în miezul 
lucrurilor, înţelegerea meritelor ca și a slăbiciunilor 
proprii si inerente unei concepţii muzicale formate. 
Simfoniile de mijloc conțin părți mai noi si mai 
vechi, asamblate în grabă, riscind disproportii în 
una si ilustrații filmice în alta. Simfoniile de mar- 
gine nu reflectă astfel de neajunsuri ; mai cu sea- 
mă părțile lente din Simfonia a opta se impun ca 
modele perfecte, supreme în muzica nouă. 

Tehnica de compoziţie a lui Șostakovici statuează 
exemplul mînuirii libere a formelor de tradiţie, 
anume exemplul reconstruirii lor, a varierii concrete 
prin întrepătrunderi şi suprapuneri de forme, prin 
înscrierea în cadrul sonatei a formelor contrapunc- 
tice. Dar mînuirea liberă înseamnă în acest caz 
orînduirea logică a construcţiei şi primatul mesaju- 
lui, Totodată, la baza stăpînirii materialului sonor 
stă o ordine severă, obținută în urma unor preala- 
bile investigaţii cu privire la limitele de rezistenţă 
în travaliu ale substanței propuse. De aici rezultă 
unitatea tematică a întregului, organicitatea corela- 
tiilor armonice oricît de aspre și cromatizate, pre- 
cum și a proceselor polifonice de largă cuprindere 
în forme ciclice, deschise mult şi închise în actul 
final. 


COMEMORARE 


TREI DECENII DE LA MOARTEA LUI BELA BARTOK 


Contribuţii la geneza unor elemente de stil 


ale creaţiei lui Bela Barték 


Creaţia muzicală a lui Béla Bartók, una din rea- 
lizările cele mai impetuoase și viabile ale secolului 
nostru şi ale întregii istorii muzicale universale, a 
stîrnit şi continuă să stîrnească un interes viu şi 
crescînd în rîndul muzicologiei contemporane. Înce- 
pînd cu E. Von der Nüll, H. Stevens, Th. W. Adorno, 
R. Leibowitz, C. Mason, D. Dille sau H. Chr. Wolff, 
P. Boulez şi mulţi alţii, pînă la noua şcoală muzi- 
cologică maghiară, creată de animatorul ei 
B. Szabolcsi, axafi uneori estetic si filozofic la po- 
luri opuse, contradictorii, opera complexă a marelui 
compozitor a constituit un obiectiv major al preo- 
cupării acestora. Rezultatele cele mai semnificative 
însă — omitind investigaţiile incipiente, şi limitate 
(1930!) ale lui Nüll — se datorează incontestabil 
noii şcoli muzicologice maghiare : lui B. Szabolcsi, 
E. Lendvai, I. Kárpáti, Gy. Króo, B. Ujfalussy, care 
depunind eforturi neîncetate în domeniul cercetărilor 
stilistice, au reușit sub aspecte multiple să deter- 
mine coordonatele definitorii ale operei sale. Proble- 
melor propriu-zis tehnice ale stilisticii însă li s-au 
dedicat îndeosebi Lendvai şi Kárpáti. 

Muzicologia noastră însă, în afara unor studii ale 
lui Zeno Vancea, rămîne încă datoare în privința 
investigării evidenţei legăturilor existente între crea- 
ţia bartokiană şi muzica populară română. 

Se vorbește si se scrie des despre această corelaţie, 
fără a se preciza însă ceva concret. Aceasta, pri- 
vind mai mult activitatea sa de excepţional culegă- 
tor si cercetător al folclorului nostru, binecunoscută 
si apreciată. Alţii, probabil făcînd referințe la pre- 
zenta şi prelucrarea unor citate folclorice în unele 
lucrări mai mici, sau la filiatiunea folclorică a unor 
teme ale sale. Aceste aspecte — de loc neglijabile — 
de astă dată le vom ignora însă. Ne interesează în 
primul rînd — și aceasta constituie miezul proble- 
mei la care ne vom limita — rolul și aportul unor 
particularităţi ale structurilor tonal-melodice ale fol- 
clorului românesc, care se conturează pe lîngă cel al 
folclorului maghiar şi al celorlalte popoare din sud- 
estul european si orient, în geneza elementelor de 
stil ale creației sale, dimensiunea pe care o deţine 
în definirea aspectelor caracteristice ale stilului com- 
pozitorului. Măsura în care a contribuit la promova- 
rea lui nu numai ca exponent autentic și „făuritor 
al grandioasei sinteze între Apus si Răsărit“, ci și 
ca cel mai strălucit reprezentant al noului umanism, 
capabil să stăvilească imensul val al tendinţelor di- 
zolvante, îndrumînd arta muzicală spre rolul și matca 
ei perenă, în slujba cauzei umanismului, supremă 
datorie și sarcină a artei şi a culturii în genere, 
precum si a tuturor constiintelor superioare ale unui 
ev devastat şi pîngărit de consecinţele morale de- 
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zastruoase ale plăgilor războaielor mondiale, în care 
fenomenele culturii și ale artei au fost de atîtea ori 
supuse unor grave seisme. Această sarcină ne-a fost 
mult facilitată prin publicarea monumentalei colecţii 
de folclor românesc (3 volume) a lui Bartók — Ru- 
manian Folk Musik (R.F.M.) Haga, 1967 — sub îngri- 
jirea lui Benjamin Suchoff, ce marchează o adevă- 
rată cotitură atît sub raportul perspectivei studiului 
comparativ al unor elemente de stil ale creaţiei bar- 
tOkiene şi folclorul românesc, cît si al clarificärii 
unor date esenţiale ale folcloristicii noastre. Punîn- 
du-ni-se la dispoziție un material documentar știin- 
tific de o valoare unică, incluzind și rămăşiţe pe 
cale de dispariţie ale unor fenomene de importanţă 
vitală, indispensabile întreprinderii acestei investiga- 
ţii pasionante, schitäm acest prim pas în domeniul 
stilisticii comparative, fără intenţia, se înţelege, de a 
explora exhaustiv complexitatea problemelor, ce se 
leagă strîns între ele. 

Cunoaştem succint din partea întîi a lucrării noas- 
tre !) rezultatele semnificative şi stadiul muzicologiei 
cu privire la cercetările în domeniul elementelor sti- 
lului bartékian. Dacă cercetările lui E. Lendvai?) 
asupra sistemului tonal şi armonic au avut darul să 
atragă prima oară atenţia muzicologiei asupra unor 
legitäti într-adevăr surprinzătoare ale creaţiei lui 
Bartók, care împreună cu Schönberg — fie chiar din 
unghiuri şi concepţii asupra lumii, opuse — şi-au 
grefat amprenta lor asupra întregii creaţii muzicale 
a secolului nostru, atunci I. Kárpáti) are meritul 
dublu, pe de o parte de a reliefa punctele vulnera- 
bile ale constatărilor lui Lendvai: o tendință vădită 
de generalizare, de absolutizare precum și caracterul 
lor primar fenomenologic, neconjugate de eforturi 
corespunzătoare în scopul identificării genezei lor; 
iar pe de altă parte de a întreprinde primele tenta- 
tive în scopul eliminării acestor deficienţe. 

Oricît de bine venite și salutare sînt deci inter- 
venţiile și completările lui Kárpáti, considerăm totuşi 
că problemele adiacente sînt departe de a fi eluci- 
date multumitor si că numeroase necunoscute pla- 
nează încă asupra problemei elementelor de stil, 
voalînd interpretarea justă a unora dintre ele. Ră- 
mîne deci suficient teren de noi investigaţii cercetä- 
torilor viitori, aspiratiei de a obţine o viziune mai 
amplă şi clară în acest domeniu. 

Este unanim cunoscut rolul si vritualitätile proprii 
expresive ale folclorului maghiar în opera compozi- 
torului, contopite cu ale popoarelor învecinate — şi 
în primul rînd cu ale folclorului român, care iden- 
tifică în el pe unul dintre cei mai autorizați exegeti 
ai săi. Acestor afinități ale creaţiei sale se dato- 


rează atit unele critici și rezerve, — prezența surse- 
lor de esenţă colectivă cît și aprecierile eronate 
— spre ex. asimilarea „sintezei“ cu „compromisul“ — 
ale unor prestigioase personalităţi ale esteticii bur- 
gheze.) Apărut la începutul veacului pe arena mu- 
zicii europene în plină criză, în epoca hipersaturatiei 
cromatismului postromantic și a rafinamentului do- 
vedit caduc, resimtind din plin acel „horror vacui“ 
al tuturor creatorilor în căutarea febrilă a unor re- 
pere noi ale sistemului fonic, resurse de „materii 
prime“ tonale revitalizante — problema impunîndu-se 
în ultimă instanță nu numai sub raport tehnic ci 
și al conţinutului, al ambianţei afective, al reflec- 
tării concepției asupra lumii a însuși creatorului 
— în locul celor extenuate si „îmbătrinite“, Bartók — 
ca si mulți alți compozitori de seamă ai epocii sale: 
Stravinski, Janacek, Enescu, Kodâly şi alții — a 
intuit just remediul în imensul rezervor intact al 
sevei şi energiei regeneratoare a muzicii țărănești, 
în primul rînd a popoarelor din sud-estul Europei, 
care datorită condiţiilor economico-sociale vitrege şi 
îndelungatei lor rămiîneri în urmă, se găseau încă 
în afara circuitului valorilor culturii europene. În 
timp ce Kodâly, spre ex. se apleca de fapt aproape 
cu exclusivitate asupra tezaurului folcloric propriu, 
culegîndu-l și exploatindu-l în primul rînd pe pla- 
nul creaţiei corale à cappella, de importanță singu- 
lară în literatura primei părți a secolului XX, Bartók 
nu se limitează la izvoarele folclorului propriu, ci-si 
lărgeşte aria cercetărilor sale cu preferință în dome- 
niul folclorului românesc, slovac si al celorlalte po- 
poare din sud-estul european şi chiar al Orientului 
mijlociu. 

În completarea genezei fenomenelor tipice stilului 
Bart6kian credem, deci, că o investigație compara- 
tivă în domeniul folclorului român şi în primul rînd 
al celui din Ardeal şi Banat, cunoscut mai bine de 
compozitor, ar putea da roade reale şi concludente, 
contribuind la clarificarea unor aspecte neelucidate 
satisfăcător din punct de vedere genetic. Cu toate 
că această sarcină ar fi în primul rînd de compe- 
tenta folcloristilor, ne permitem totuși în încheierea 
lucrării noastre — cu atitea contingente cu creaţia 
bartékianä — să atragem atenţia asupra importanței 
filiatiunilor vădite între elementele de stil ale crea- 
ției lui Bartók şi folclorul vechi românesc, problemă 
ce ar merita o analiză mai adîncită si multilaterală. 


I. 


Ne vom reaminti din cele expuse în partea întîi 
a lucrării noastre, că Lendvai demonstrează 5) că 
„sistemul secţiunii de aur, al sistemului tonalitätii 
— axă“, acordurile aparținînd tipului alfa si „mo- 
delele“, nu sînt entități izolate, independente, ci se 
contopesc organic într-un tot, așa fel, încît adesea 
nici nu e posibil de constatat unde se încheie rolul 
uneia şi unde începe al celeilalte. Formulele acestea 
converg spre o sursă comună și astfel constituie o 


unitate sonoră. Modelul 1:2 (raportul sumează nu- 
mărul semitonurilor — nefiind altceva decit organi- 
zarea într-o succesiune (gamă) a sunetelor celei mai 
simple „axe“ —) constînd din intervale de semito- 
nuri si tonuri întregi consecvent alternative, are o 
importantä-centralä, cheie în cromatismul lui Bartôk 
— consideră Lendvai. 


Modelul 1:2 


În consecinţă, afirmă autorul, putem trata mode- 
lul 1:2 ca scara fundamentală a cromatismului bar- 
tékian. În afara modelului 1:2, se identifică mode- 
lul 1:3, compus din intervale de semitonuri şi terțe 
mici (secunde mărite) consecvente : 


Modelul 1:3 
i + = -= — 
i 


şi în sfîrşit modelul 1:5 compus din semiton — 
cvartă perfectă — semiton) ô) 


Modelul _1:5 


Vom cita — parţial după autor — cîteva ex. melo- 
dice şi proiectări verticale ale celor trei „modele“ 


Modelu! 12 
y Model, im 


b Cvartetul VI (Marcia) 
A 2 


Modelu! 1:5 
Cvartetul 101) 
pi 


h. Sute op. 14 > 


i Divertimento (1) 
i | > etc. 


Nefiind entități izolate, modelele pot fi asociate 
(vezi Microcosmos VI. nr. 140, exd) spre exemplu, 
unde vocea superioară, concepută în modelul 1:2, este 
contrapunctată în bas în spiritul modelului 1:5 (elip- 
tic), lipsind din formula fa — sol bemol — si — do, 
sunetul prim. Aceste constatări ale lui Lendvai au 
importanță remarcabilă, iar fenomenele semnalate o 
frecvență relevantă în creația lui Bart6k.7). ,,Mode- 
lele“ se bazează deci toate trei pe principiul con- 
strucfiei ,distantiale-duble“ consecvent alternative. 
Ele manifestă două tendințe contrare : pe de o parte 
identitatea elementului incipient, prezența deci a in- 
tervalului de semiton — în toate cele trei modele și 
diferenţierea, dilatarea continuă : la un ton întreg în 
cazul modelului 1:2; la terță mică — secundă mă- 
rită — în modelul 1:3 si cvartă perfectă (1:5) sau 
terță „mărită“ a elementului distantial următor, con- 
form progresiunii lui Fibonacci : 2,3,5,8, etc. (fiecare 
număr rezultind din suma a două numere precedente) 
pe care se bazează legea „secţiunii de aur“, avînd 
conform constatării lui Lendvai o pondere surprin- 
zătoare în perimetri, inclusiv în problemele construc- 
fiei şi raporturilor morfologice, ale operei bartékiene. 
În ceea ce privește însă problema sondării acestor 
fenomene de necontestat, I. Kárpáti are meritul, ca 
după o indicație proprie a lui Bartók  (Microcosmos 
III, nr. 86) schifind două pentacorduri majore „dez- 
acordate“, din care se ţese piesa 


=== 
= 


si pe baza unei referiri a maestrului lor Sza- 
bolcsi cu privire la prezenţa fenomenului 
„dezacordării“ gamei pentatonice — ca sim- 
bol al ,umanului“ în  „Mandarinul miraculos“ — 


să aprofundeze, precum am văzut în partea I a lu- 
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crării noastre, problema „dezacordării“, a scordaturii 
tetracordale în genere, în creaţia lui Bartôk, cu aju- 
torul căreia compozitorul reușește să obțină valenţe 
expresive neașteptate ; iar el o încurajare în sensul 
cercetărilor întreprinse.  Relevind aplicarea acestei 
tehnici, Kärpâtif) e tentat să creadă, că uneori se 
apropie într-adevăr de geneza unor fenomene con- 
statate de Lendvai. Astfel, prin „alunecarea“ cu un 
semiton inferior a tetracordului superior al gamei 
dorice, obține modelul 1:2. Să reproducem gama mi 
bemol doric şi apoi cu tetracordul superior alunecat : 


A se compara aceasta din urmă cu fragmentul în- 
tii din Cvartetul de coarde III (ex. 4. a). Întrebarea 
se pune de la sine: obținerea prin „scordatura“ te- 
tracordului superioar a modelului 1:2, constituie oare 
o simplă coincidență, sau cauza fenomenului sem- 
nalat ? Ispita este într-adevăr derutantă. Iată deci 
un început într-adevăr promiţător al surprinderii ge- 
nezei fenomenelor. De asemenea, încercarea lui Kâr- 
pâti de a intui schema modelului 1:5 prin acelaşi 
procedeu de desfigurare a unei game diatonice — 
oricare ar fi ea — în afara lidicului și a locricului ; 


Dep 


Tentativa parcă reușește şi de astă dată, modelul 
1:5 conturîndu-se într-adevăr, devenind sesizabil. 
Avem de-a face şi aici cu un început de demon- 
straţie. Dar, un sentiment de nedumerire şi insatis- 
factie își face loc totuși mai tîrziu si pe încet în con- 
știința acelora care caută finalitatea fenomenelor ar- 
tistice undeva mai adînc, în raportul lor față de 
realitățile de totdeauna ale muzicii vii, singura ca- 
pabilă să fecundeze creaţia si să genereze fenomene 
trainice. 


Pe de o parte considerăm că ambitusul de cvintă 
micșorată, respectiv intervalul de cvintă micsoratä 
al multor melodii românești putea senvi compozito- 
rului ca punct de aplicare a scordaturii tetracordale, 
de experimentare a procedurii însăşi, ipoteză ce nu 
i-a scăpat nici lui Kárpáti, referindu-se la prefața 
lui Bartók din Volksmusik der Rumänen von Ma- 
ramureș (München, 1923). Iată un fragment dintr-o 
melodie românească reprodusă si de Barték în ca- 
drul unei conferinţe ţinute la Viena (Österreichischer 
Kulturbund), Muzica populară si importanța ei în 
creația nouă (Scrieri reunite ale lui Bartók, publicate 
de A. Szôllôsi BP. 1966 pag. 901). 


Bo - ce pa-ran pa - ie v-dà, Ba-ce paran pa-ie v-dă. (3) 


Oprirea bruscă a unui  tetracord ascendent pe tri- 
ton — punct de plecare, de ancorare a scordaturii 
tetracordului următor — este destul de frecventă și 
în creaţia bartékianä. Ex. c) demonstrează aceasta 
cu prisosință, configurind o octavă micșorată faţă 
de punctul terminus al tetracordului al doilea, alu- 
necat. 


a. 


b. Cvartetul i 


Mai mult chiar : în folclor, fenomenul pare-se că 
sugerează, fie chiar printr-o alunecare cromatică, o 
continuare în plus (RF.M. Vol. II. pag. 585 nr. 523) 
ex. a iar în exemplul b, spre surpriza noastră ni se 
desfăşoară conturul scordaturii tetracordale complete 
(ibidem pag. 118 nr. 58/6). 


R.F.M. Il, pg.585,nr.523 


Toate acestea puteau constitui doar impulsuri, fără 
a afecta însă meritul compozitorului în exploatarea 
atit de variată în creaţia sa. Iată o temă a concer- 
tului pentru orchestră (L), rezultind din aplicarea 
scordaturii tetracordale. 


În ambele exemple tetracordul superior a alune- 
cat cu un semiton mai jos. În timp ce însă, primul 
exemplu, avind tetracorduri dorice. e asimilabil cu 


modelul 1 :2, al doilea, avînd tetracorduri ionice, nu 
este! Coincidența deci e numai parțială și-și men- 
ține valabilitatea numai în cazul scordaturii gamei 
dorice, ceea ce va diminua — cred — verosimilita- 
tea raportului ei de cauzalitate directă, nemijlo- 
cită. Scordatura tetracordală, cuplind 2 tetracorduri, 
apartinîind de fapt tonalitätilor diferite, conținînd 
deci germenii bitonalismului, am denumi-o bitona- 
lism-latent, prin analogie cu noţiunea polifoniei-la- 
tente. 

Situîndu-ne deci fndreptätiti pe convingerea, că 
realizările semnificative în domeniul reînnoirii sti- 
lurilor şi ale limbajului muzical, nicicînd n-au fost 
produsul numai al unor mijloace cu caracter tehnic- 
speculativ, — cu toate că scordatura prin ea însăși 
e de provenienţă folclorică, — ci mai degrabă al 
asimilării şi transfigurării unor structuri melodice 
necunoscute, sau ignorate pînă atunci şi urmînd calea 
referintei făcute, fie chiar vag, de Lendvai%), vom 
obține în sfîrşit rezultate surprinzătoare. Modelul 1:2, 
considerat de d-sa cheia întregii creaţii cromatice 
bartokiene a trebuit să aibă deci un suport de mu- 
zică vie, dispunind de energii potenţiale suficiente 
revitalizärii unei creaţii de importanța și valoarea 
celei a lui Bartok. Acest factor reînnoitor trebuie 
depistat în consecință, în primul rînd, pentru a con- 
feri constatărilor d-sale temeiul lor genetic, autentic 
și a contribui la o mai veridică identificare a sur- 
selor artei bartokiene. 


Cercetările întreprinse aruncă o dîră de lumină 
revelatoare în primul rînd asupra acestui factor 
important al sistemului tonal-armonic bartékian, care 
— precum vom vedea — dovedește o filiatiune di- 
rectă, nemijlocită cu impulsurile primite din fol- 
clorul arhaic românesc, care i-a răsplătit din plin 
truda de o viaţă. Revărsîndu-și bogăţiile sale nebă- 
nuite, trecute prin filtrul unui geniu sintetic-creator 
de importanță epocală, contribuie la promovarea 
creaţiei lui Bartók într-una din realizările cele mai 
impunătoare şi originale ale artei muzicale contem- 
porane.10) 

Cercetările noastre comparative atestă cu prisosinfà 
că așa-numitul Model 1:2 constituie o structură ti- 
pică a cântecului arhaic românesc, mai ales a boce- 
telor, „vaietelor“, a repertoriului funebru deci, cu o 
frecvenţă încă surprinzătoare în timpul desfășurării 
muncii sale de culegător si care, neputind scăpa aten- 
tiei sale, l-a șocat, cum era și firesc, pe lingă multe 
alte elemente insolite, recunoscindu-le potențialul 
nou, expresiv. Această gamă cu caracter distantial 
dublu, compusă din semitonuri și tonuri întregi al- 
ternative, se poate defalca în două tetracorduri (seg- 
mente) simetrice, cuprinse într-un interval de cvar- 
tă micsoratä (1/2—1—1/)), legate, ancorate printr-o 
secundă mare, la interval de triton faţă de sunetul 
incipient şi care divide octava în două părţi egale. 
Structura este identificabilă si în cazul prezenţei re- 
petate a unui singur tetracord numai, sau augmen- 
tat doar cu 1—2 componente ale celuilalt. Iată un 
fragment dintr-un „vaiet după morţi“ (RF.M. II. 
pag. 658, nr. 628, i) compus din repetarea unei sin- 
gure formule : semiton — ton — semiton. (Să fim 
atenţi la armură !). 
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REM. 11. p9.658. nr 628-i 


Dra - ga me-la mai-ca me-le ci lé-cré-ma-te, 


Pi - né soa-re fen-tre-ba-le, 


ci - ne. pin - za 


jio v-da-ly so - ro meacea cu bd-na-tu. > V21 y2 


Aceeași structură are si bocetul cules de N. Lighe- 
zan (Folclorul Muzical Bănăţean, Editura Muzicală, 
1959). 


a 
— ===> 


= Cereal 


Ang mai - chi, mai- chi, mar -chit 


Formula se repetă continuu fără modificare, con- 
stituind materialul fonic integral al bocetului. 

Această defalcare a unei formule singure survine 
desigur și în creaţia bart6kiană. Iat-o în Cvartetul 
III spre exemplu, înainte de a se desfășura integral: 


Cvartetul IIi.Coda v-i 


172 -1-142-1 12-14-12 12-1 -1/2 = 1172-41 -1/2-1 


Este caracteristică în folclor augmentarea formu- 
lei, fie cu un ton întreg superior, fie inferior, con- 
stituind debutul formulei a doua, întregitoare, con- 
ferind melodiilor ambitusul de cvintă micşorată, ca- 
racteristică. (R.F.M. II pag. 662, nr. 628 n, şi pag. 
667 nr. 631). 


Am identificat pinä acum formulele generice ale 
modelului 1 :2, fie într-un ambitus minim de cvartä, 
sau cvintă micsorate. Vom continua cu structuri mai 
evoluate, incluzind treptat si elementele celuilalt 
segment. Iată în R.F.M. II pag. 63 nr. 14 a, frag- 
mentar, o melodie conținînd 6, respectiv 7 sunete ale 
modelului, cu un singur sunet străin din sistem, în 
raport de octavă micsoratä cu extremitatea-i supe- 
rioară. (Cine ştie dacă n-avem de-a face cu un caz 
de „alunecare“ a primului sunet al modelului com- 
plet ?). 


RFM. 11,pg.63.nr.14-0 


În continuare vom cita două melodii : prima R.F.M. 
II pag. 660 nr. 628 l, iar a doua din colecţia lui 
Bartók — din Bihor, conținînd ambele cîte 7 sunete 
ale modelului. 


REM. 1!,pg.660,nr.628-l 
A, 


min-ce - le fo - cu w min-l, M min -ce-te fg- 


—J— 


12-1-1/2-1-172-1 


cv pă- min - fu, c muit 'eam gu-no-i - Hu. 


A, min-ce-te fo-cu pe-min.h, ci mult teom gunoi -tu, că 


V2- 1-142-1-142-1 


mul! leam gu- no-i - tu. 


Vom încheia această demonstrație evolutivă cu un 
„cîntec al bradului“ (R.F.M. II pag. 675 nr. 639 a, 
în care prin includerea variantei — 2, obținem sca- 
ra întreagă a modelului 1:2, făcînd abstracție de mi 
bemol, la care alunecă în încheiere rîndul 4 al me- 
lodiei. 


RFM. I, pg. 675. nr 639- 
m3 ; 


Acest proces de dilatare, desfăşurare gradată a 
modelului, e prezent desigur și în creația lui Bar- 
tók. Îl vom ilustra cu fragmente din partea a 3-a 
a Sonatei I, pentru vioară si pian : 


Ex. a) debutul temei cuprinde 6 sunete, b) 7, iar 
c) întregul sistem prin alternarea consecventă a in- 
tervalelor de semitonuri si tonuri întregi. 

În fragmentele următoare ale Concerto-ului pen- 
tru orchestră (V.), desfășurarea întregii structuri are 
loc în condiţii similare : 


Este clar deci, că acest sistem fonic, conferind lim- 
bajului muzical bartékian coordonate melodico-ar- 
monice noi, departe de a fi un sistem arbitrar, li- 
vresc, sau produsul numai unei desfigurări simple 
a vreunui tetracord „alunecat“, cu un semiton al 
gamei dorice, ni se prezintă ca rezultatul unei infu- 
zii și asimilări intense, organice a unei structuri dis- 
tantiale — duble, caracteristice folclorului românesc 
arhaic şi probabil și a altor popoare est-europene şi 
orientale, necunoscute muzicii culte europene, în 
ciuda apariţiei sporadice, dar incontestabil semnifi- 
cative în creaţia lui Liszt tb) si păstrată neatinsă ca 
perlele unei scoici la adăpostul adincurilor, în me- 
diul patriarhal rural de odinioară, izolat de influența 
directă a centrelor culturii urbane si care datorită 
atît virtualitätilor ei expresive proaspete, inedite cît 
si diferentierii flagrante, ostile dualismului major- 
minor, cît si tiparelor tonal functionalismului exte- 
nuat si golit de orice forță potenţială, s-a dovedit 
lui Bartók în mod real, pe lingă bogăţia surselor mo- 
dale și premodale sau ritmice, ca unul dintre mij- 
loacele eficiente de ieșire din impasul în care se 
zbătea muzica europeană de la începutul secolului 
nostru. 12, Este evident, deci, că elementele unui lim- 
baj muzical dezgropate din străfundul necunoscut al 
trecutului, nu sînt doar fosile muzeale, bune pentru 
satisfacerea unor curiozitäfi exotice, ci filtrate prin 
geniul unui mare creator, au putut contribui la îm- 
bogätirea si la procesul — istoriceşte atit de nece- 
sar — al fecundării, reîntineririi culturii muzicale 
europene. Prima și cea mai importantă problemă a 
constatărilor fenomenologice ale lui Lendvai, o con- 


siderăm, deci, satisfăcător rezolvată, sub aspectul ei 
genetic! Modelul 1:3 compus din secunde şi terţe 
mici (secunde mărite) alternative — credem — de- 
nuntä cu prisosinţă originea lui orientală, avind a- 
finitäti evidente cu modurile cromatice, prezente si 
în folclorul românesc.!! Reproducem un fragment 
din Gruia lui Novac (Tiberiu Alexandru: Muzica 
populară bănăţeană, pag. 17). 


În ceea ce privește geneza modelului 1:5 — frec- 
vent în creaţia lui Bartók — ne-am exprimat rezerva 
față de intuirea lui numai prin mijlocul scordatu- 
rii — fără însă a o exclude — comportind însă un 
coeficient minim de verosimilitate. Structura aceasta 
stranie și în acelaşi timp străină oricărui context mo- 
dal sau premodal, configurînd cîte un interval de 
semiton la extremităţile unei cvarte perfecte, pare la 
prima vedere într-adevăr o structură artificială, spe- 
culativă, fără aderente cu ambianța muzicii noastre 
populare, nefavorabilă în genere extravagantei sau 
exceselor — aparent — individualiste, Si totuși, iată 
că sub straturile suprapuse structurilor mai noi ale 
culturii muzicale rurale, clipesc încă urmele înde- 
părtate ale mesajului unei culturi arhaice, dispărute 
din melosul nostru, ancorată într-un trecut inco- 
mensurabil în timp şi spaţiu, ca cea mai convingă- 
toare dovadă, că de fapt nici în acest caz n-avem 
de-a face cu o structură arbitrară, artificială ci cu 
reziduurile unei culturi obștești străvechi, care su- 
pravietuind pînă la începutul secolului nostru a fas- 
cinat prin noutatea și prospetimea ei fantezia com- 
pozitorului.1%). 


Oare fragmentele următoare ale dansului Struja- 
nul cu un debut ostil oricărei interpretări modale, 
prezentind modelul 1:5 în forma ei eliptică doar — 
des întîlnită si la Bartók — sau uluitorul cîntec 
(R.F.M. II pag. 586, nr. 526) prin insolitul lui unic, 
prezentind formule duble eliptice ale modelului : 


Hu- iu - iu, o8 p eu joc cu pi-čo-ryl meu şehiop, 


de o forță ancestrală, care atestind pe de-a-ntregul 
crezul compozitorului, că reîntinerirea artei muzicale 
e realizabilă numai cu concursul unor surse stră- 
vechi si ilustrind în același timp pregnant antago- 
nismul ireductibil între lumea veche a muzicii culte 
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de la sfirşitul secolului XIX şi începutul secolului 
XX în plină destrămare şi vigoarea clocotitoare a 
rămășițelor universului descoperit — vestigii ale 
unei culturi muzicale scufundate, ce deschide totuși 
perspective şi o optică nouă compozitorului, n-au 
avut darul — chiar și în fonma lor incompletă — 
ca pe lîngă experienţa sa cu muzica arabă — să-i su- 
gereze eventual compozitorului modelul în forma sa 
completă ? Iatä-l pe Bartók într-un fragment din 
Muzică pentru instrumente de coarde și percuție (L) 
utilizînd si el formula de mai sus înaintea întregi- 
rii ei cu intervalul de semiton superior, respectiv 
inferior al modelului complet : 


Ne va mai reţine atenția de asemenea prezența unor 
așa-numite „moduri artificiale“, rezultind din jonc- 
tiunea a două tetracorduri străine de compoziţia mo- 
durilor cunoscute, spre exemplu : ionic, — lidic, la 
interval de un ton întreg, prezentind octavă mărită 
între sunetele 1—8. Iată o plăsmuire asemănătoare 
în formula ostinato a viorilor din debutul Manda- 
rinului miraculos : 


reamintindu-ne tot debutul unei hore lungi (R.F.M. 
I pag. 603 nr. 743) 


REM. 1,pg.603, nr 743.1 


Regäsim în creaţia bartôkianä de asemenea jonctiu- 
nea a 2 tetracorduri lidice la un interval de un se- 
miton fie într-una (a), fie la două voci (b) : Cvar- 
tetul III. 
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Cvartetul iit 


Tentația e veche, nici Bach nu i-a rezistat : 
Fuga (mi) pentru orgă : 


Fuga (mi) pentru _or 


Rădăcinile procedeului însă sînt şi mai adinci: 
Gesualdo : Gioite voi col canto (V) 


Gesuaido mo ete, 


Gio- i ~ Fe voi col can - de 


În ceea ce privește geneza gamei hexatonice, ca- 
racteristică lui Debussy — masiv prezentă și în 
creaţia lui Bartók — va trebui să atragem atenţia 
cititorului asupra aspectului — cred — inedit al co- 
relaţiei ei cu folclorul românesc. În acest scop vom 
cita un fragment nou din R.F.M. I pag. 174 nr. 165 
bis care e compus dintr-un tetracord frigic şi ionic. 
Omifindu-i cadrul de octavă, vom obține gama he- 
zxatonică completă : 


Importanţa, precum şi implicaţiile istorico-evolutive 
ale acestui fenomen nu vor putea scăpa, fireşte, ni- 
mănui. 

Avem de-a face incontestabil din nou cu o struc- 
tură cu caracter distantial, în afara „modelelor“ cu 
caracter dublu-distantial, ignorată, sau nesesizată, pî- 
nă acum în folclorul nostru. 

Tendinţa de afirmare a întregirii fazelor gamei 
hexatonice se manifestă ferm în primul rînd prin 
frecvenţa formulei ei generice, a tetracordului lidic, 
în dialectul bihorean, prin succesiunea a trei inter- 
vale de tonuri întregi, urmate de semiton. 


Min-dru-leor dinm ce - eo nu—gin- di ci 


de teom IS -sat de grè- i 


m- 
nu gă-sesc că pe DT, nici în do-s5, nici inporta - şa frumoasă 


Melodia citată are două părţi : prima se desfășoară 
într-un ambitus de cvintă perfectă — triton -L se- 


miton — iar a doua numai în cadrul tritonului, în- 
cheindu-se pe sunetul prim. 

Fraza următoare constituie blocul de patru inter- 
vale de tonuri întregi, încadrate de cîte un interval 
de semiton inferior şi superior. 


REM, 1, pg. 231 De 


Procesul se încheie cu exemplul citat, (nr. 32) re- 
zultină din asamblarea tetracordului frigic si ionic, 
oferindu-se gama hexatonică completă, încadrată la 
limite de intervale de secunde mici, Prezenţa ei în 
folclorul nostru arhaic, pe cît de neașteptată, e tot 
atit de tulburătoare şi — credem — va trebui să i 
se acorde atenția cuvenită din partea folcloristicii 
noastre, În concluzie, sîntem tentaţi a opina că he- 
xatonia muzicii culte apusene— a cărei prezență noi 
am depistat-o deja cu fazele ei evolutive și în creaţia 
lui Bachi5) — deci nu numai la Liszt, precum se 
considera în genere, pare a fi prezentă și în muzica 
populară est-europeană, unde se afla încadrată la 
debutul şi sfîrșitul ei de cîte un interval de sensi- 
bilă inferioară şi superioară , — „diatonizată“, deci — 
si pe cale de dispariţie — și ale cărei ultime rămă- 
site, apartinind unui trecut incomensurabil, au supra- 
vietuit — precum dovedeşte R.F.M. al lui Bartók — 
și în folclorul nostru. 

Dislocînd blocul celor 5 tonuri întregi din cadrul 
ei de octavă, obţinem gama hexatonică distantialä, 
atit de frecvent utilizată, într-adevăr, de impresionis- 
mul francez, abordată si de Bartók apoi, exploatin- 
du-i posibilitățile limitate, la maximum. 

Iată deci schema ei evolutivă în folclorul româ- 


nesc : 


Regăsim însă în creaţia lui Bartók uneori și nostalgia 
după fonma ei de obinșie populară, diatonizată, prin 
încheierile atît descendent cît si ascendent, la semiton 


ex. a) Sonata I pentru vioară și pian, III) sau b) 
Cvartetul IV. (IV) 


În ceea ce priveşte diatonia bartékianä, Lendvai 
constată că acest aspect se caracterizează prin preva- 
larea gamei acustice, oferind fateta contrastantä se- 
nină, luminoasă a creaţiei bartokiene : 


SIN 


Cunoscînd importanța şi frecvenţa ei în diatonia 
bartékianä, ca si prezența ei masivă, caracteristică 
în folclorul nostru, vom putea conchide, că atit cro- 
matica cît si diatonia bart6kiană sînt adînc înfipte în 
solul folclorului românesc. Muzicologul Kârpâti tinde, 
fiind compusă din 2 tetracorduri deosebite — lidic 
și mixolidic — cu cvartă mărită și septimă mică, să 
plaseze gama acustică în șirul gamelor ,pläsmuite 
artificial“, „conținînd germenii polimodalităţii“. Du- 
pă ce știm însă, că „modelele“ nefiind plăsmuiri ar- 
bitrare, ci structuri reale ale muzicii noastre popu- 
lare şi probabil ale altor popoare orientale, bazate 
pe principiul distantial-dublu, oare concepţia de mai 
sus asupra originii ei nu va trebui revizuită, dat 
fiind faptul că această gamă se diferenţiază doar 
numai prin 2 sunete de modelul 1:2, identificîndu-se 
în raport cu el?) Nu este ea mai degrabă o de- 
rivatie, o metamorfozare „diatonizată“, a modelului 
1:2 ? Continuând si mai departe acest plan al asocia- 
țiilor, va trebui să punem — după constatärile ante- 
cedente de ansamblu — întrebarea : oare principiul dis- 
tantial, care domină muzica atitor popoare din sud- 
estul Asiei şi ale cărui urme în curs de dispariţie în mu- 
zica noastră populară, ne sînt dezvăluite azi de tezaurul 
folcloric păstrat de Bartók — nu a coexistat cîndva si 
în folclorul românesc împreună cu principiul acustic, 
generator al sistemelor modale diatonice ? Mai mult 
chiar! Avînd în vedere caracterul mono, respectiv 
biintervalic — forme incipiente ale conceptului dis- 
tantial — al culturilor melodice primare, precum si 
al cîntecelor de copii, inclusiv ale noastre, nu i-a 
premers oare evolutiv acestuia ? Cu atît mai mult, 
cu cît prezența unor fenomene armonice  distanţiale 
— precum vom vedea mai tirziu — se poate identi- 
fica şi ea în muzica populară instrumentală 
românească. 

(Continuare în numărul viitor) 


VIAȚA MUZICALĂ 


MAMAIA '75 


A 10-a ediție a concursului naţional 


de muzică uşoară 


Urmărind ediţia jubiliară — a 10-a — a Corcursu- 
lui national de muzică ușoară de la Mamaia, ne 
simțim datori să subliniem, înainte de boate, că mul- 
țumită perseverentei cu care această manifestare de 
indiscutabil prestigiu a fost organizată an de an, 
perfectionindu-se necontenit formula de desfăşurare, 
muzica ușoară românească a cunoscut o creștere va- 
lorică sensibilă și o diversificare absolut necesară 
a ariei de preocupări tematice. Dacă astăzi a devenit 
clar atît autorilor — compozitori şi poeţi —, cit şi 
publicului larg, că muzica ușoară nu înseamnă numai 
slagärul de imediată accesibilitate, destinat in primul 
rînd dansului, ci și cîntecul care vehiculează pro- 
bleme majore de stringentă actualitate, înveşmîn- 
tate în haina unei creaţii muzicale și literare de o 
ținută cît mai elevată, — aceasta se datorește în- 
tr-o măsură hotärîtoare celor zece ediţii ale con- 
cursului de la Mamaia, care au promovat cu con- 
secvență cîntece cît mai bogate în conţinut și mai 
realizate din punct de vedere al inspiraţiei melo- 
dice și al construcţiei muzicale. 

Meritul menţinerii acestei linii directoare și al 
creării condiţiilor necesare desfășurării tuturor edi- 
țiilor concursului revine celor trei foruri organiza- 
toare, fiecare cu aportul său bine determinat j 
Consiliul Culturii si Educaţiei Socialiste, Uniunea 
Compozitorilor si Radioteleviziunea Română. La 
ediția jubiliară din acest an, ca și la cele prece- 
dente, toate trei organele şi-au făcut din plin datoria, 
asigurind succesul manifestării. 


Formula de desfășurare a rămas neschimbată față 
de cea din anul trecut, găsită după diferite expe- 
riente anterioare: conzurs de creaţie, cu premii şi 
menţiuni atribuite de către un juriu special desem- 
nat, şi festival de interpretare, reunind cele mai bune 
forte solistice ale genului. S-a menţinut de asemenea 
si numărul de cîntece selecționate pentru etapa fi- 
nală de la Mamaia (30), ca și practica de a se pre- 
zenta fiecare din aceste cîntece în cîte două inter- 
pretări, diferite atît prin persoana solistului, cit şi 
prin aranjamentul orchestral. În fine, s-au organi- 
zat, ca și la ediţia precedentă, microrecitaluri ale 
unora dintre solistii angrenati în concurs, noutaiea 
fiind doar că s-au adăugat acestora și cîţiva tineri 
cîintäreti, debutanţi pe scena festivalului. Nu încape 
îndoială că, în ansamblu, acest sistem de organizare 
corespunde realitätilor actuale ale muzicii noastre 
uşoare, deși unele corecturi de detaliu ar mai putea 
fi efectuate în viitor, spre folosul ridicării nivelului 
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creaţiei si interpretării în acest domeniu. O tendinţă 
de „deschidere“ spre tineret a putut fi remarcată la 
această ediţie: din cei 20 de compozitori prezenţi 
cu cîntece în etapa finală, 9 (deci aproape jumătate) 
fac parte din generaţia tînără, în concurs au apărut 
citeva nume noi de soliști, la fel și în microrecita- 
luri, unde in plus au fost folosite si două formatii 
acompaniatoare de tineret. Pe această cale este ne- 
cesar să se insiste la viitoarele ediţii, mai ales că 
palmaresul concursului din acest an (la care 7 din 
cele 11 cîntece distinse cu premii și menţiuni apar- 
tin unor compozitori tineri) confirmă justetea unei 
asemenea orientări. Ar fi de asemenea indicat să se 
folosească concursul de la Mamaia pentru ieșirea din 
impasul orchestratiilor de muzică ușoară, care a apă- 
rut şi de data aceasta evident pentru oricine a urmă- 
rit cu atenţie programele celor patru seri: aranja- 
mente „standard“, păstoase, lipsite de fantezie, folo- 
sind în permanenţă (cu rarisime excepţii) întregul 
aparat de suflători, corzi şi secţie ritmică. Premierea 
celei mai izbutite (poate chiar a celor mai izbutite) 
orchestratii ar putea stimula desigur pe „specialiștii“ 
în acest domeniu să iasă din formulele șablon, cău- 
tind soluţii originale, interesante, capabile să aducă 
necesara notă de varietate în peisajul general al 
muzicii noastre uşoare. În fine, o atenţie sporită ar 
trebui acordată modului de desfășurare a microre- 
citalurilor, complemente utile și atractive ale serilor 
de concurs, în sensul găsirii (poate cu concursul unui 
regizor de specialitate) acelei note personale, care să 
transforme fiecare microrecital într-un mic „Show“ ; 
ar trebui verificate cu atenţie si programele respec- 
tive, evitindu-se reluările de piese arhicunoscute si 
introducerea unor compoziţii — adeseori de o valoare 
discutabilă — apartinind cîntăreților respectivi. 
Cu aceste observaţii și sugestii de ansamblu, să 
încercăm să desprindem unele concluzii de detaliu 
pe marginea concursului si festivalului Mamaia ’75. 


CREAȚIA 


Juriul concursului, aflat sub presedentia de onoare 
a maestrului Ion Dumitrescu şi condus de criticul 
muzical Petre Codreanu, a selecționat pentru etapa 
finală de la Mamaia 30 de cîntece (din 328 prezen- 
tate), apartinind unui număr de 20 de compozitori. 

În frunte, ca cifră de piese ajunse în această etapă, 
s-a situat Ion Cristinoiu, cu 5 cîntece. I-au urmat 
Radu Şerban cu 3 cîntece, George Grigoriu, Zsolt 
Keresztely, Marius Teicu si Mihail Dumbravă cu cîte 
două cîntece, şi o serie de 14 compozitori cu cîte un 
cîntec: Nicolae Kirculescu, Mişu Iancu, Camelia 
Dăscălescu, Alexandru Mandi, Florin Bogardo, Aurel 
Giroveanu, Horia Moculescu, Petre Mihăiescu, Petre 
Firulescu, Vasile Vasilache-junior, Aurel Manola- 
che, Mihai Constantinescu, Dan Mizrahy si Dan Şte- 
fănică. 


Prima impresie, obținută după audierea ansam- 
blului celor 30 de cîntece, este aceea a varietältii te- 
matice, oferind astfel o imagine concludentä a posi- 
bilitätilor muzicii uşoare de a exprima o gamă largă 
de idei și sentimente, fără a ocoli marile probleme, 
prezente în actualitatea politică internă şi interna- 
tionalä : dragoste de patrie (Pentru tine de Ion 
Cristinoiu, Declaraţie de dragoste de Cameiia Dăs- 
călescu, Aici la mine acasă și Baladă pentru acest 
pământ de George Grigoriu, România de Marius 
Teicu, Mulţi prieteni ai pe lume, țara mea de Aurel 
Manolache, Copacul de Zsolt Keresztely) sau apelul 
la pace și la înţelegerea între oameni (Vrem pace 
pe pămînt de Vasile Vasilache-junior, Întindeţi 
mîinile prieteniei de Petre Mihăiescu). Includerea a 
6 din aceste 9 cîntece în palmaresul final constituie 
o răsplată meritată, acordată de juriu compozitorilor 
şi poeţilor respectivi, nu numai pentru initiaiiva de 
a transpune un conţinut de idei de esenţă umanistă, 
cu caracter profund angajat, în limbajul specific al 
cîntecului de muzică ușoară, ci si pentru modul în 
care latura pur muzicală a îmbogăţit si a amplificat 
acest conţinut, folosind generozitatea melodică, no- 
bletea frazei, varietatea ritmică (cu deosebire Ion 
Cristinoiu, Zsolt Keresztely si Vasile Vasilache- 
junior). 

Vorbind despre diversitatea tematică, se cuvine să 
amintim că au apărut în concurs cîntece despre fru- 
musetea naturii (Flori de cîmp de Florin Bogardo, 
Cind vine primăvara de Ion Cristinoiu, — cu obser- 
vatia că delicatul text de pastel litenar al acestui 
din urmă cîntec a contrastat cu tratarea muzicală 
adeseori vehementă), despre nostalgia meleagului na- 
tal (Acasă de Mihai Dumbravă), melodii exprin:înd 
sfaturile unui părinte către copilul său (Mindria mea 
de Aurel Giroveanu) sau transmitind urări de sănă- 
tate, bucurie și voie bună (Urare de Radu Serban). 

Nu a fost desigur neglijată nici tema — traditio- 
nală pentru cîntecul de muzică ușoară — a dra- 
gostei, care a găsit expresii foarte diferenţiate, mer- 
gind de la antrenul voios, tineresc (Melodiile dragos- 
tei de Ion Cristinoiu, Toată ziua, bună ziua de Mihai 
Dumbravă, Dacă vrei dragostea mea de Horia Mocu- 
lescu, Într-o bună zi de Ion Cristinoiu, cu refrenul 
său mișcat, venind surprinzător după un 2uplet în 
tempo mediu), pină la lirismul de atmosferă intimă, 
adeseori cu caracter de confidentä (Ai apărut ca o 
poveste de Radu Șerban, Revederea de Ion Cristi- 
noiu, Cum să uit de Mişu Iancu, Asteptarea de Dan 
Ştetănică, Ce cuvînt de Mihai Constantinescu. 

Dincolo de diversitatea tematică, cele 30 de piese 
finaliste au vădit şi anumite alte aspecte, demne de 
a fi semnalate. În primul rînd se remarcă o creștere 
sensibilă a profesionalismului compozitorilor, şi aceas- 
ta nu numai la cei cu o bogată experienţă la activ, 
ci si la cei mai tineri, care s-au dedicat creaţiei 
de muzică ușoară mai recent. O dovadă în acest sens 
o constituie nu numai prezența masivă a acestora 
din urmă (Cristinoiu cu 3 piese, Keresztely, Dumbra- 
vă, Vasilache, Moculescu) pe lista laureatilor, ci şi 
modul în care s-au prezentat piesele unor compozi- 
tori (Bogardo, Teicu, Ştefănică, Mihai Constantinescu) 
rămase în afara palmaresului final. Chiar daci Flo- 
rin Bogardo si Marius Teicu au fost reprezentaţi prin 


cintece mai puţin inspirate ca în trecut, profesiona- 
lismul lor rămine în afara oricărei îndoieli, dindu-ne 
dreptul să sperăm într-o „reabilitare“ prin siccese 
viitoare. Ion Cristinoiu a fost însă, în orice caz, re- 
velatia acestei ediţii, prezenţa sa în finală cu 5 piese 
si în palmares cu premiul I pentru 3 piese fiind pe 
deplin justificată (Într-o bună zi ar fi meritat, de 
atlfel, să fie şi ea premiată). Dintre compozitorii de 
multă vreme consacraţi, George Grigoriu s-a prezen- 
tat cu 2 piese de reușită inspiraţie melodică și de 
solidă construcţie, pe drept distinse cu premiul al 
II-lea. Radu Șerban figurează pe tabloul de onoa* 
al concursului doar cu o menţiune pentru Ai apărut 
ca o poveste, piesă lirică de frumoasă ținută, deose- 
bit de inspirată ; poate că s-ar fi cuvenit o distincţie 
si pentru Balada, de o factură originală și de un con- 
ţinut generos. 

În general, numărul pieselor vioaie, tineresli, des- 
tinate să se impună rapid ca șlagăre, a crescut față 
de trecut (11 din 30). Multe dintre ele sìnt însă 
mediocre, atit ca inspirație melodică cît şi ca text. 
Perspective reale de afirmare par a avea Melodiile 
dragostei si Într-o bună zi de Ion Cristinoiu, Toată 
ziua, bună ziua de Mihai Dumbravă și Dacă vrei 
dragostea mea de Horia Moculescu (piesă foarte ve- 
selă, plină de antren). 


Versurile celor 30 de cîntece sînt semnate de 12 
autori. Dintre aceştia, Mihai Dumbravă a stabilit un 
adevărat „record“, avind nu mai putin de 8 texte 
(pentru cele 5 cîntece ale lui Ion Cristinoiu, cele 2 
ale sale si un cîntec al lui Marius Teicu). Îi urmează 
Aurel Storin, Eugen Rotaru şi cuplul Angel Grigoriu 
— Romeo Iorgulescu cu cîte 4 texte, Ovidiu Dumi- 
tru si Alexandru Mandi cu cîte 2 si Sașa Georgescu, 
Flavia Buref, Tania Lovinescu, Mihai Ciru, Mircea 
Block si Mihai Constantinescu cu cîte un text. În 
ansamblu, se poate afirma că bazele literare ale cîn- 
tecelor s-au ridicat de această dată, în medie, la un 
nivel superior faţă de ediţiile trecute ; s-a vădit in- 
tentia autorilor de a evita unele șabloane excesiv 
uzate, de a găsi idei si metafore pe cît posibil inedite. 
Ca reuşite reale în această direcție pot fi consemnate 
textele lui Ovidiu Dumitru (pentru Copacul de Zsolt 
Keresztely, o inspirată imagine, cu valoare de simbol, 
a veşniciei omului pe acest pămînt), Aurel Storin 
(pentru Balada şi Ai apărut ca o poveste de Radu 
Serban), Tania Lovinescu ( pentru Flori de cîmp 
de Klorin Bogardo) și chiar Mihai Constantinescu 
(pentru propria sa compoziţie Ce cuvînt). În rest, din 
păcate, aspectul mai îngrijit al versificatiei si apa- 
rifia unor imagini mai proaspete nu a putut să aco- 
pere impresia generală a unei activităţi poetice între- 
prinse ca mestesug și nu ca vocaţie artistică reală. 


INTERPRETAREA 


Pentru interpretarea celor 30 de cîntece în cite 
2 versiuni, compozitorii au făcut apel la 21 de cîn- 
tăreţi, unii de multă vreme afirmati în acest domeniu 
alții debutanţi pe scena festivalului. Cel mai soli- 
citat cintăreţ a fost Mihai Constantinescu (6 apari- 
ţii), urmat de Mihaela Mihai, Corina Chiriac si Cornel 
Constantiniu (cîte 5), Doina Badea, Marina Voica, 
Aurelian Andreescu si Angela Similea (cîte 4), Marga- 
reta Pislaru, Stela Enache, Olimpia Panciu, Cris- 
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tian Popescu, Adrian Romcescu şi debutanta Clara 
Anton (cite 3), Mihai Dumbravă (2), Jean Păunescu, 
Dida Drăgan şi debutantii Monica Moldas, iviarieta 
Bratu, Mircea Şerban si Trio „Do-Re-Mi“ (cite una). 
Separat, au susținut microrecitaluri, în afara con- 
cursului, Marina Voica, Doina Badea, Adrian Rom- 
cescu, Mihai Constantinescu, Dida Drăgan, Cornel 
Constantiniu, Margareta Pislaru şi un grup de tineri 
debutanţi compus din Doina Limbäsanu, Monica Mol- 
das, Janina Matei, Clara Anton şi Cezar Tătaru. 

Practica interpretării cîntecelor din concurs de că- 
tre doi solişti diferiţi s-a dovedit din nou extrem de 
utilă ; adeseori s-a întimplat ca ceea ce n-a reusit 
să valorifice un cîntăreţ dintr-o piesă, să reuşească 
celălalt sau ca ambii să prezinte piesa din unghiuri 
diferite, egal de valabile. Dacă, de pildă, Mihaela Mi- 
hai a interpretat Revederea de Ion Cristinoiu sco{ind 
în evidenţă caracterul interiorizat al mărturisirii de 
dragoste, cam în genul practicat de sansonetistii fran- 
cezi, Aurelian Andreescu a pus accentul pe cantabi- 
litatea melodiei, pe frumuseţea frazei. Pe de altă 
parte, Corina Chiriac a ştiut să releve proiunzimea 
sentimentului în Așteptarea de Dan Stefänicà, în 
timp ce Adrian Romcescu s-a dovedit incapabil să 
vibreze în acord cu un text vădind o oarecare sensi- 
bilitate. În piesa Întindeti mâinile prieteniei de Petre 
Mihăiescu, Jean Păunescu s-a limitat să-şi valori- 
tice glasul, pe cînd Aurelian Andreescu a căutat — 
şi a găsit — legături interne între cuvinte şi între 
fraze, realizind o adevărată interpretare. În mod ciu- 
dat, autorii unor cîntece nu s-au dovedit întotdeauna 
cei mai buni interpreţi ai propriilor lor creaţii : Ma- 
rina Voica a fost mult mai interesantă, mai originală 
și mai sensibilă decît Mihai Constantinescu în piesa 
acestuia Ce cuvînt, iar Mihai Constantinescu a pre- 
zentat Toată ziua, bună ziua şi Acasă de Mihai 
Dumbravă mai convingător decit însuși autorui aces- 
tor două cintece, ale cărui contorsiuni şi grimase 
excesive sînt în cele din urmă obositoare pentru pu- 
blic. S-ar mai putea cita numeroase alte exemple, 
tinzind către aceeași concluzie finală a utilității 
dublei interpretări. 

Privind în ansamblu realizările soliștilor angrenati 
în concurs şi în microrecitaluri, se poate afirma că 
dispunem de un mănunchi de interpreți de muzică 
ușoară, care au atins o maturitate profesională in- 
discutabilă, îmbinată cu un real talent, de o diver- 
sitate absolut necesară activităţii în acest domeniu. 
În această categorie pot fi incluși Margareta Pislaru, 
Marina Voica, Mihaela Mihai şi Aurelian Andreescu. 
Progrese reale, în direcţia lărgirii evantaiului de po- 
sibilitäti — vocale și scenice — au realizat Corina 
Chiriac, Angela Similea și, într-o măsură ceva mai 
redusă, Olimpia Panciu. Doina Badea şi Cornel Cons- 
tantiniu, ambii dispunînd de voci cultivate rămân mai 
departe interpreţi orientati cu precădere spre genul 
pieselor „de linie“. Mihai Constantinescu se afirmă 
în continuare ca interpretul — și adeseori autorul — 
pieselor cu o linie melodică simplă, ușor accesibilă, 
vehiculînd o sensibilitate sinceră, pe fondul unor tex- 
te uneori infantile (Ce cuvînt, din acest concurs, a 
fost o fericită excepţie, vădind căutări de idei ori- 
ginale). Adrian Romcescu, devenit poate prea de- 
vreme „vedetă“, nu pare a întreprinde nici un efort 
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pentru a pătrunde în conţinutul pieselor interpretate, 
pe care se limitează să le prezinte „din afară“, rece 
şi impasibil, folosind exclusiv unele formule vocale 
stereotipe. Cit despre Dida Drăgan, apariția ei sce- 
nică este impresionantă prin intensitatea trăirii, prin 
dramatismul expresiei, prin izbucnirile pline de vio- 
lentä. Gestica sa pare însă necontrolată, în timp ce 
aspectul mimic sugerează un fel de disperare, ade- 
seori fâră legătură cu textul interpretat, 

Citeva cuvinte despre debutantii în concurs şi la 
microrecitaluri : unele calități au evidențiat Monica 
Moldas si Clara Anton, prima avînd afinități cu sti- 
lul de jazz şi o oarecare siguranță în mișcări (dar 
comportindu-se mai degrabă ca o cîntăreață de bar 
decit ca o interpretă a scenei de teatru si folosind o 
pronunțare afectată a textului), a doua remarcîn- 
du-se prin sensibilitate şi prin puritatea intonaţiei 
(dar lipsindu-i forţa de expresie). Doina Limbäsanu, 
Janina Matei şi Cezar Tătaru cîntă curat, corect, pre- 
zintă semnele unei experiențe scenice incipiente. 
Marieta Bratu s-a prezentat sub orice critică, neavînd 
nici calităţi vocale, nici sensibilitate, nici forţă. Con- 
cluzia este prea puţin încurajatoare. Nu se între- 
vede, dintre membrii grupului, nici o personalitate 
interesantă, originală, capabilă să aducă ceva nou în 
peisajul acestei arte. Intenţia organizatorilor, de a 
oferi acestor tineri soliști şansa unei afirmări în ca- 
drul festivalului de la Mamaia, a fost desigur lăuda- 
bilă. Dar rezultatele nu confirmă încrederea ce li 
s-a acordat. 

Ca întotdeauna, Orchestra de muzică ușoară a Ra- 
dioteleviziunii şi neobositul Sile Dinicu au fost la 
înălţimea aşteptărilor, trecînd cu mare succes proba 
acestui adevărat „maraton“ muzical. Contribuţii utile 
a adus si grupul vocal „Studio 8“ condus de Dudu 
Athanasiu. Frumoase impresii au produs în micro- 
recitalurile lui Mihai Constantinescu si ale Didei Dră- 
gan, formaţia condusă de Radu Goldiș si mai ales 
grupul „Sfinx“, în frunte cu multilateralul muzician 
Dan Andrei Aldea, ale cărui producţii independente 
au impresionat prin originalitate şi diversitate. 

Nu putem încheia aceste consideraţii pe marginea 
concursului şi festivalului de la Mamaia fără a su- 
blinia aportul de înaltă calificare profesională al echi- 
pei Televiziunii, — condusă de regizorul Alexandru 
Bocänet și incluzind pe scenografa Doina Levinta, 
autoarea unui foarte interesant decor, cu multiple 
funcţionalităţi, destinat să „joace“ atît în teatru, cît 
şi pentru camerele de luat vederi. Prezentatorii Aimée 
Iacobescu şi Ion Dichiseanu au fost mai degajafi decit 
echipa folosită la ediția anterioară. Dar este oare 
imposibil pentru doi actori profesioniști, obișnuiți 
să înveţe lungi roluri în spectacolele de teatru, să 
debiteze pe dinafară cele cîteva cuvinte legate de 
anunţarea piesei care urmează ? Este o practică de 
multă vreme introdusă la toate festivalurile de acest 
fel din alte ţări, şi pe care o pretinde cu deosebire 
„spectacolul de televiziune“, adversar al biletelelor 
ținute în mină. 

În ansamblu, ediția din acest an a concursului şi 
festivalului naţional de muzică ușoară poate fi 
apreciată ca un real succes. Nu încape îndoială că 
în perioada care urmează, cîntecele lansate cu acest 
prilej vor fi larg difuzate prin radio şi televiziune, 


vor apărea pe disc, vor fi tipărite, se vor cinta pe 
diferite scene de teatru. Eforturile comitetului de 
organizare condus cu energie şi competenţă de că- 
tre Nicolae Călinoiu, ale autorilor și interpretilor, 
vor cunoaşte astfel răsplata bine meritată pentru 
strădania lor de a ridica pe o nouă treaptă muzica 
ușoară românească. 


Edgar ELIAN 


PALMARES 
Premiul 1: 


Pentru tine, Melodiile dragostei, 
Revederea de Ion Cristinoiu, 
toate pe versuri de Mihai Dum- 
bravä. 


Premiul al Il-lea : 
Aici la mine acasă, şi Baladă 


pentru acest pămînt de George 
Grigoriu, ambele pe versuri de 


Anghel Grigoriu si Romeo for- 
gulescu. 


Premiul al III-lea : 


Copacul de Zsolt Keresztely, pe 
versuri de Ovidiu Dumitru. 


Menţiuni : 


Ai apărut ca o poveste de Radu 
Șerban (versuri de Aurel Sto- 
rin), Toată ziua, bună ziua de 
Mihai Dumbravă (pe versuri 
proprii), Vrem pace pe pămînt 
de Vasile Vasilache-junior (ver- 
suri de Eugen Rotaru), Dacă 
vrei dragostea mea de Horia 
Moculescu (versuri de Eugen 
Rotaru) Declaraţie de dragoste 
de Camelia Dăscălescu (versuri 
de Aurel Storin). 


BRAŞOV 
Festivalul muzicii de cameră 


Rezonantä de amploare a unei vieți muzicale de 
o neobișnuită densitate și cuprindere, Festivalul de 
muzică de cameră din Brașov aparţine astăzi atît 
frumosului oras-cetate cît si patriei noastre însăşi. 
A devenit, prin însemnata funcționalitate naţională 
pe care și-a dobindit-0o, o convergență de bunuri mu- 
zicale ce depășește cu totul caracterul unui fenomen 
regional. El reflectă si consfinteste bogăţia, diversi- 
tatea, vigoarea vitală și semnificaţia creaţiei si inter- 
pretării muzicale în spiritualitatea culturii românești 
contemporane. 

Cea de a VI-a ediţie a Festivalului a asigurat în- 
tr-o măsură încă mai sporită decât în ediţiile prere- 
dente o mare variație de extrase din compartimen- 
tele și ele atit de numeroase ale cameralului. A fost 
e activă si pasionantă străbatere prin epoci şi stiluri, 
un apel larg difuzat la grupuri si personaliläti ale 
artei muzicale foarte diferite, care să le poată fi 
optimi mesageri. 

într-un trecut nu tocmai îndepăntat, programarea 
unui asemenea festival ar fi necesitat laborioase si 
descurajante căutări de efective și de posibilităţi 
concretizante și nu cred să fi putut trece dincolo de 
stadiul unui proiect utopic. 

Astăzi intervine o dificultate contrară dar extrem 
de reconfortantä : aceea de a alege dintr-un belșug 
de forţe, aproape derutant de mare, o parte anume 
și care să compună întinsul caleidoscop sonor ce se 
poate include în limitele unui festival. 

Orchestre de cameră de componente foarte deose- 
bite, triouri, cvartete, sonate in duo, lied, solo-uri în 


cadrul cameral, operă de cameră, balet special, au 
întrețesut strîns un preţios mozaic repertorial în noul 
festival braşovean, urmărit de un compact şi en- 
tuziast număr de iubitori ai muzicii. S-a dovedii o 
dată mai mult că „Festivalul“ nu este o suprapunere 
stagională pur decorativă, ci un puternic ecou pre- 
lungitor ai plenitudinii fiecărui an de muzică, recon- 
firmat de un interes general, viu suscitat, 

Din muzica înşiruită pe firul strălucitor al Festi- 
valului nimic nu s-ar cuveni omis, totul rezultind 
dintr-o foarte atentă şi exigentă selectionare a celor 


înscrise în fişa lui de lucru. Nu se reeditează me- 


canic un plan vechi în amănuntele lui de intocmire 
privind persoane şi subiecte, ci, pästrindu-se profilul 
principial al manifestării, s-a căutat cu judicrozitate 
o nouă culegere de elemente, o nouă recoltare de rod, 
din holdele încărcate ale muzicii noastre de azi şi 
din tezaurul universalului. 

Nu este posibil să urmăresc, moment cu moment, 
întreaga derulare a festivalului deşi, repet, n-am 
întilnit nimic care să nu-i merite însemnele. 

Neputind înlătura însă, ca orice ascultător, chiar 
cu vechime, o anumită doză de subiectivism în pre- 
ferinte (pe care însă nu-l tolerez decît într-o măsură 
cît se poate de redusă si sub sever autocontrol) afirm 
că printre atît de privilegiate ore de muzică ale 
evenimentului brașovean, au fost unele care au scli- 
pit în mai mare luminozitate, fiind adevărate culmi- 
nante în „Festival“. Pe plan compozitoresc, două 
prime audiții românești mi s-au părut excepţionale 
și sînt convins că n-ar fi fost considerate altfel în 
orice punct de pe harta festivalurilor muzicale din 
lume: Concertul pentru violină obligato si dublu 
cvartet de coarde de Wilhelm Berger si ciclul de lie- 
duri Flăcări negre de Pascal Bentoiu, pe versuri de 
Alexandru Miron, lucrări foarte recente, date în me- 
morabilă primă audiție absolută. 
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Wilhelm Berger, cunoscător profund al elocintei 
corzilor în cameral, îi încredințează astăzi propria 
sa concepţie creatoare, fundamental evoluată si atit 
de sigur constituită încît, fără practicarea nici unui 
fel de formule voit izbitoare pentru a-și exprima 
ideile si gîndirea, o subliniază în elementele vii ale 
unui stil propriu de rară unitate și elevaţie. 

Acest stil e caracterizat prin desfäsuräri de inti- 
mă pătrundere în tainele de adînc ale unui veritabil 
discurs sonor, exprimat prin curbe de melos și struc- 
turi polifonice, magistral conduse și dictate de na- 
tura însăși a cugetării ce exprimă. 

Partea solistă, de o foarte complexă răspundere, a 
tost redată cu deosebită intensitate de trăire și certă 
măiestnie concertantă de violonistul George Hamza, 
concomitent cu conducerea de nescăzută aderenţă la 
această operă de seamă a autorului ei și a muzicii 
noastre, a îndoitei grupări. 

Cele două cvartete au întrunit în desăvîrșită armo- 
nizare formaţiile Lenuta Popa, Viorica Cristian, Ma- 
ria Snaider si Nadia Podariu — premiate la con- 
cursul studențesc din 1973 — și Gheorghe Petrescu, 
Alexandru Diaconu, Constantin Stanciu și Eugenia 
Isvoranu. 

Ciclul de lieduri de Pascal Bentoiu reuneşte ne- 
mărturisite dar  luminiscente poeme de neîncetat 
izvor al ideilor si emoţionantă facultate de a în- 
firipa in forme subtil dar net definite prin carac- 
ter, viziune si factură, entități esenţial independente, 
deşi desprinzind același atît de greu suflu de poe- 
zie lăuntrică si de acută sensibilitate. 

Tramele pianistice distilează în fiecare sunet răs- 
fringeri inseparabile de expresia climatului integral 
al rostirii, adesea în figurări instrumentale mergind 
pină la marea virtuozitate si creatoare ale unui tot 
ce pare a nu fi putut fi gîndit altfel. Tenorul Florin 
Diaconescu și, la pian, Doina Micu au conferit aces- 
tei prime prezentări superioare condiţii de realizare, 
cerute și menite să pună cu adevărat în valoare 
noua creaţie de maestru a lui Pascal Bentoiu. 

Pentru mine, si n-as crede să fiu un izolat în 
această impresie, alte revelări, din acelea ce nu se 
mai şterg din minte, au fost prilejuite de mezzo- 
soprana sovietică Zara Doluhanova si de violonistul 
Victor Tretiakov. 


împrăștiate cu fermecătoare generozitate, neste- 
matele vocale ale Zarei Doluhanova dau cîntului 
ei o transparentä, o sclipire, o imaculare care ui- 
mesc si farmecă, în timp ce infinit de cuceritoarele 
vibrații ale unei sensibilitäti de neînchipuit umani- 
zează aceste bogății, le metamorforeazä în comori 
sufletești. 

Minunata seară printre toate pe care a dăruit-o 
Brașovului Zara Doluhanova în lied, în arii, în ne- 
lodii populare, în muzici de pretutindeni, cu indes- 
criptibilele ei încîntări, nu poate fi nici pe departe 
evocatä nici prin citări, nici prin analize care n-ar 
ști niciodată să  parafrazeze frumosul pur si dis- 
cret. Numai Doluhanova ni le-ar putea redärui. Fes- 
tivalul nu revine an de an la aceleași înscrieri de 
artiști, dar nimeni n-ar putea fi totuși decit fericit 
ca festivalul următor s-o aibă din nou oaspete. Ar 
fi o excepţie mult dorită de toţi fidelii lui. 
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Însotirea pianistică a Tamarei Sirteva a trecut 
cu mult peste tot ceea ce se putea spera de la un 
cît de încercat acompaniator. Virtuozitatea volantă 
si de totală mlădiere cu care vătuieşte uşor sonori- 
tätile, anihilind orice stridentä, orice sticlozitate, 
deponderările totuși perfect conturate si ritmate din 
cele mai primejdioase gradări, unite unei muzica- 
litäti cu totul particulare ale Tamarei Sirţeva, au 
permis Zarei Doluhanova să-și desfășoare în mod 
ideal marea ei artă. 


Violonistul Victor Tretiakov — a cărui ardenţă 
temperamentală și dar al poeziei sunetului fac din 
dinamica interiorizantă a virtuozitätii de care dis- 
pune după voie, un captivant apanaj al rarei sale 
chemări — a apärut chiar în concertul de deschi- 
dere al Festivalului, acompaniat de orchestra de 
cameră a Filarmonicii „Gh. Dima“, dirijată de Mir- 
cea Cristescu, muzician de fond, de rafinată com- 
prehensiune si nobilă viziune interpretativă. Sub 
arcușul de suplă vigoare şi uimitoare promptitudine 
de atac al lui Tretiakov, Concertul al IV-lea de 
Mozart a apărut în vii şi spontane porniri, în so- 
norităţi clare, strălucitoare, proaspete si incisive, în 
fraze totodată hotărite si pline de ingenuilate, al- 
ternînd energie şi graţie, în toată stilizarea așteptată 
şi cu întreaga prezenţă a dăruirilor atit de emotio- 
nantului artist. Într-un concert de sonate, din altă 
seară a Festivalului, Victor Tretiakov a putut con- 
vinge în continuare, dacă lucrul mai era necesar, 
ceea ce e greu de admis, cît de largă arie îmbră- 
tiseazä acest artist în repertoriu si cît este de co- 
vîrşitor înzestrat în toate sensurile ce determină și 
consacră o forță veritabilă în lumea viorii si a 
muzicii, 

Revenind la creaţia românească, începem cu un 
concert de prestigiu si cald omagiu adus genialitätii 
lui George Enescu de trei interpreţi capitali ai mu- 
zicii de cameră enesciene, gen căruia marele înain- 
tas i-a încredinţat o parte din nepieritoarele sale 
creaţii : Valentin Gheorghiu, Stefan Gheorghiu si 
Cătălin lea. Mulțumită primilor doi artişti au pu- 
tut fi ascultate într-o versiune de istorică desăvir- 
şire Amintirile din copilărie, această comoară fără 
pereche a muzicii noastre, încărcată de minunile 
unor evocări, unor mărturisiri, unor prime dar pe 
veci rămase în fiinţă impresii, capodoperă de chip 
unic în muzica universală. A mai fost dat si Cvar- 
tetul op. 50, nr. 2 în re minor, cu colaborarea de 
intensă comunicare sensibilă a lui George Popovici 
la violă, 


În acelaşi concert, soprana Emilia Petrescu, pur- 
tătoare fidelă a soliei liedului din toate epocile, pe 
deasupra atitor probleme delicate ce pune el ade- 
văraţilor interpreţi, a reconstituit cu prețioasă mă- 
iestrie savurozitätile particulare din cîntece ale ci- 
clului Clément Marot. Continuînd să consemnez 
ceea ce a constituit dominante în Festival, nu pot 
să nu-mi subliniez dorita satisfacţie de a fi ascultat 
o formație de cvartet de cea mai manifestă valoare. 
Este grupul Mariana Sirbu, Ruxandra Colan, Cons- 
tantin  Zanidache si Mihai  Dăncilă, revelator în 
Cvartetul op. 74 de Beethoven ca de altfel şi în 
remarcabiia lucrare a lui Radu Paladi viu afirmată 


în coloritul ei românesc. 


Orchestra de cameră din Braşov 


Dublu cvartet — Iași, solist Gh. Hamza 


„Cantus Serenus“ — Brașov 


Cvartetul universitar — Cluj Napoca Zara Doluhanova 


Orchestra de cameră din Tg. Mureș 


Formaţia instrumentală u Operei de cameră din 
Varşovia 


Cvartetul „Philharmonia“ din București 


Studioul de balet — Brașov 


Unitate, coeziune, sonoritate de mare cvartet, pro- 
funzime de calităţi individuale, din belșug distribuite 
la toate pupitrele, conferă cvartetului de stat „Aca- 
demica“ un titlu de bază în arta cameralä româneas- 
că şi-i deschide cele mai imbietoare perspective pen- 
tru activitatea viitoare, de la care este mult de 
așteptat. 

În frecvente momente ale festivalului s-au desco- 
perit și anul acesta fremătătoare fațete din multitu- 
dinea de elanuri ale școlii noastre compozitoreşti de 
astăzi, pe cît de liber individualizate, pe atii de în- 
frățite prin avint şi idealuri comune. Începind cu 
concertul de deschidere în care a fost înscris Diver- 
tismentul pentru 2 clarineti si coarde de Dumitru 
Capoianu — orchestra de cameră „Gh. Dima“, di- 
rijor Mircea Cristescu — lucrare pästrind prospeţi- 
mea rusticitätii cu toată intervenţia polifonizärii, 
aceasta fiind interesant şi abil condusă și colorată, 
si cu pagini corale de Marin Constantin, Gh. Baza- 
van şi Sorin Vulcu, trecute prin lumea de basm a 
ineditului si a incredibilului sonor  polivoca!, a 
pulverizärilor metamorfozante de timbruri, nuanţe 
si articulări murmurînde ale „Madrigalului“ lui Ma- 
rin Constantin, bun artistic românesc sărbătont prin 
toate depărtările globului. 

Polivalenta virtuozitätilor de explorare a atiîtor 
muzici cîte îi trec prin repertoriu, s-a ilustral accen- 
tuat şi prin caractenizarea plină de pitoresc specific, 
cu uimitoare resurse de adaptare, a Cantatei Creole, 
de compozitorul argentinian Ariel Ramirez, cu pre- 
zenta animatoare la pian a lui Radu Paladi. 

Cvartetul de Zeno Vancea, de multă dinamică in- 
terioară si concentrate meditări, cu o terță mişcare, 
vivo, în care se räsfringe una din imaginile crea- 
toare, foarte evoluate astăzi, ale celui care compu- 
nea acum zeci de ani baletul Priculiciul, a fost in- 
terpretat cu fermitate aprofundată și autoritate de 
temeinica formaţie „Philharmonia“ din Bucureşti 
(George Nicolescu, Igor Turjanski, Gheorghe Jalo- 
beanu si Aurel Niculescu). 

Au fost programate şi Cîntecele de păstor de Theo- 
dor Grigoriu, de atît de penetrantă nostalgie și de 
emotionant accent, în interpretarea cald simțită a 
tenorului Florin Diaconescu. 

Unul din cele mai apreciate locuri pe linia cu'ec- 
tivelor instrumentale l-a ocupat ansamblul d: instru- 
mente vechi „Cantus Serenus“ din Brașov. Grupare 
de talentaţi și harnici tineri artişti de foarte valo- 
roasă cultură, concepţie şi capacitate, „Cantus Sere- 
nus“ nu-și oprește ascensiunea pe calea lărgirii şi 
perfecționării aportului personal si a cuceririi unui 
stil colectiv, dus cu perseverenţă si bucurie spre desă- 
virsire, În trei Preludii si Fugi pentru clavecin de 
Daniel Kroner, preclasic brașovean, Horia Cristian 
s-a impus ca un muzician integru ce stăpinește in- 
contestabil exigenţele textelor ce-și alege și pe ale 
clavecinului însuși. 

întregul program al formaţiei a stirnit un interes 
special si a fost răsplătit de un succes pe cit de 
mare, pe atit de meritat. 

Flautistii si blockfiautiștii Wolfgang Meschendôürfer 
si Roswitha Mescnendôrfer, artişti ce vor avea 
multe de spus în această formaţie prin substan- 
tialitatea muzicală si orizontul tehnicii concertante 


de care dispun, Gabriela Popescu, una din valorile 
de permanență și de alese mijloace pianistice și cla- 
vecinistice ale ansamblului, solistă de concert a Filar- 
monicii „Gh. Dima“ ca şi colegul ei, Horia Cristian 
si Kurt Philippi, cello şi viola de gamba, excelent 
partener al formaţiei de-a lungul activităţii ei, cons- 
tituind adevărate stagiuni la Facultatea de muzică, 
au primit în acest concert și concursul primului vio- 
loncelist al Filarmonicii braşovene, Günther Prôümm. 

Au fost prezentate La Follia de Corelli într-o veche 
si autentică versiune originală cu flaut solist, Pièce 
en concert de Jean Philippe Rameau și Cvartetul în 
re minor de Telemann. 

Dacă numitorul comun al celorlalte formaţii a fost, 
fără excepţii, punctualitatea conştiincios si cu judi- 
ciozitate obţinută în realizări o dată cu năzuinţa spi- 
rituală către cel mai înalt tel interpretativ, deosebi- 
rile de trăsături particulare, de modalităţi aparte de 
înțelegere si redare, de aport propriu, au fost din 
cele mai variate și mai atractive, demonstrind în cît 
de multe chipuri se pot aduce servicii de preţ mu- 
zicii. 

Orchestra de cameră din Tirgu Mureş, de pildă, 
a impresionat prin disciplina lipsită de sursa cen- 
tralizantă obișnuită, dirijorul, totuși în cea mai cursivă 
şi firească muzicalitate, emanînd din simpla partici- 
pare la execuţii de la pupitrul său de prim concert- 
maistru, a lui Iuliu Hamza. A fost o frumoasă măr- 
turisire a eficienței repetitiilor, a nivelului instru- 
mentistilor si a excelentei primului arcuş. Simfonia 
KV. 201 de Mozart, izbutitele dansuri vechi din Tran- 
silvania de Csiki Boldiszar si Sonata per orchestra 
de Rossini, au dovedit-o edificator. 

Trio în Sol major de Haydn a reunit trei încercaţi 
concertişti, pe Ștefan Ruha, Liviu Teodor Teclu şi 
Iakob Dula, arătînd cît de nestinjenitä muzică poate 
trece prin filtrul unei interpretări esenţial legate de 
spiritul vremii în care a fost ea scrisă cît și de ceea 
ce deosebeşte pe compozitor de contemporanii săi, 
de asemenea că o sobrietate just înțeleasă n-are nimic 
comun cu încruntarea sau pedantismul. Seriozitatea 
n-a stînjenit niciodată zîmbetul și luminozitatea. 


Cu Vasile Horvath, la prima violină, a fost dat și 
Trio în formă de variaţiuni de Liviu Teodor Teclu, 
Compoziţia, de o originalitate de factură necăutată 
dar reală, folosește un plăcut motiv de ambiantä popu- 
lară ce trece prin neașteptatele filiere ale unor ca- 
priciozităţi ritmice, de registru și de colorit concer- 
tant, devenind un trio degajat, alert și ingenios. 

Concertul de încheiere al festivalului a aparţinut 
ansamblului de suflätori si percuție al Conservato- 
rului „Gh. Dima“ din Cluj-Napoca, dirijat de Cors- 
tantin Arcu. 

Piesele alese au fost fără excepţie foarte intere- 
sante şi cu totul îm afara titlurilor curente de afiş. 

Cadenta pentru flaut şi percuție de Mihai Moldo- 
van, justifică o parafrază la un vechi dicton: com- 
pozitorul sfințește stilul ! Fäcind parte din generaţia 
tînără de compozitori, înclinată adeseori spre un lim- 
baj al sunetelor încă prea puţin inteligibil marelui 
public, chiar și multor iubitori de muzică destul de 
avizaţi, Mihai Moldovan știe să aleagă, din acest 
limbaj deschis aventurii, elemente ce sfarmă ermeti- 
cul si enigma și nu ofensează nici o pudoare auricu- 
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lară, aceasta pentru că întotdeauna are ceva de spus 
şi niciodată nu și-o spune numai sie-si. 

Cadenţa pentru flaut e de lungă respiraţie; dar 
nu numai că n-a obosit pe nimeni si n-a nedumerit, 
dar a fost ascultată cu viu interes și aplaudatä sin- 
cer. Interpretul compoziţiei, Gavril Costea, este un 
admirabil muzician al flautului care a lăsat întot- 
deauna deosebite impresii Brașovului, adăugindu-le 
acum una mai mult. 

Concertino pentru violoncel, suflători şi percuție de 
Bohuslav Martinu găsește calea personalităţii dis- 
tincte a cunoscutului compozitor ceh prin libertăţile 
stilistice dezinvolte ce-și ia, cu multe înriuriri dar 
fără pastișare, în sprintene salturi de umor și de- 
gajată fantezie, într-o scriere care muzicalizează cu 
dibăcie efectul și virtuozitatea instrumentală. 

Violoncelistul Valentin Arcu a redat cu fin cize- 
lată și simțită bravură această foarte dificilă lucrare 
concertantä. 

De notat în concertul Aulodiei însemnata prezen- 
tare a Fugii ricercar de Bach-Webem, apărută în 
această celebră versiune într-un sesizant relief con- 
trapunctic cît şi excelenta contribuţie la pian a Su- 
zanei Péntek. 

Programată în Festival, „Opera de cameră din Var- 
sovia“ a desfăşurat pe muzica lui Telemann specta- 
colul Pimpinone în foarte epurată și minuțioasă sti- 
lizare, cu o acţiune în miniatură, animată in rolu- 
rile principale, singurele comportind cînt, de artiştii 
livici de foarte aleasă clasă Eva Ignatovicz și Jerzy 
Artysz, alături de patru personaje de pantomimă. Un 
decor aproape schematic, de autentic baroc, creînd 
un cadru de cel mai rafinat decorativism și în funcul 
scenei, pe discreta ei estradă delicat înrămată, grupul 
instrumental costumat, „Musicae antiquae Collegium 
Varsoviense“, de faimă stilistică notorie, au oferit 
deliciile unui adevărat concert preclasic, împletit cu 
o măsură si un gust desävirsite, unui spectacol liric 
încîntător, 

Compoziția de savantă simplicitate aparentă, Clep- 
sidra a lui Anatol Vieru, a sugerat lui Marius Zirra, 
maestru coregraf de marcantă personalitate, o foarte 
sugestivă proiectare a ei în perspectivele de neas- 
teptate corelaţii cu muzica ale baletului. 

Clepsidra lui Vieru, îndrăzneață dar inspiratoare, 
a găsit sensuri și ecouri măiestrit ilustrate scenic, 
în coordonäri şi sugestii psihologice straniu grăitoare 
și în multă expresie interioară, în îmbinările de ati- 
tudini şi mișcare, imaginate și realizate de Marius 
Zirra. 

Corpul coregrafic cu totul remarcabil al Teatrului 
muzical din Brașov poate dezvălui perspective spec- 
taculoase de rară calitate, pe care numai o anumită 
reţinere care mai dăinuie la publicul brașovean pen- 
tru acest gen, care are totul pentru a fi cultivat la 
acest teatru, le delimitează. 

În tot cazul trebuie studiată intrarea Clepsidrei 
coregrafiate în repertoriul Teatrului muzical. 

O dimineaţă din Festival a fost dedicată cîtorva 
din cei mai de merit tineri interpreţi brașoveni, de 
nivel liceal superior, sau foarte recent devenit stu- 
dentesc, reprezentind şcoala brașoveană, gir presti- 
gios de confirmare a creditului justificat ce se acordă 
astăzi celor mai calificați dintre candidaţii la schim- 
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bul de miine al interpretilor noștri. 

Oboistul Adrian Petrescu, instrumentist sigur, clar, 
echilibrat, pianistul Mihai Constantinescu, bine pre- 
gătit si de remarcabil simţ artistic, G. Hamzea, 
violonist aflat acum doi ani îmcă în liceul de muzică 
din Braşov, acum solist al mai multor orchestre sim- 
fonice din ţară, în vădită dezvoltare în expresie a 
tonului si elocutiunii, Maria Petra Teclu, celistä de 
o ţinută instrumentală ce întilnește constant o fil- 
trată muzicalitate si un rar discernămint stilistic si 
Nausica Ciobanu, care a făcut rapide și spectaculoase 
înaintări în tehnica de concert a xilofonului, au fost 
participanţii de cald succes al acestui concert de 
binevenită iniţiativă. (La violina solo, în Cvintetul 
pentru vioară și percuție de izbutită conducere a 
îmbinărilor de ritmuri și culoare a compozitorului 
polonez Benedyct Konowalsky, Ildico Line, studentă 
afirmată de repetate ori în viața muzicală brașo- 
veană). 


Maria Petra Teclu si Liviu Teodor Teclu 


Nu se poate pune punct unei cronici a Festivalului 
brașovean fără a se omagia cum se cuvine organi- 
zărea cu adevărat exemplară de care s-a bucurat, 
după o inimoasă si neîntreruptă activitate de mai 
multe luni a tuturor forurilor culturale și adminis- 
trative de toate nivelele cu sprijinul si sfatul Con- 
sihului Culturii si Educaţiei Socialiste, pentru asigu- 
narea pînă la cel mai mic amănunt a condiţiilor 
menite să asigure reuşita pe toate planurile a unei 
manifestări culturale de astfel de proporții. 


Nu se poate uita nici fascicola program, estetic şi 
ştiinţific prezentată, călăuză fidelă si atotstiutoare 
pentru tot publicul participant, judicios concepută 
și redactată de Liviu Teodor Teclu, o adevărată ima- 
gine şi document viu al ediţiei actuale a Festivalului, 
cu privire si asupra precedentelor ediţii, ilustraţii de 
artă şi fotografii. 

Pe coperta de închidere a cărţii s-au putut citi 
următoarele : „Brașovul vă invită la al şaptelea Fes- 
tival de muzică de cameră, 26 iunie—4 iulie 1976“. 

lată ceea ce de asemenea nu poate fi uitat! 


CONCURSUL DE INTERPRETARE PENTRU CYAR- 
TETE ŞI TRIOURI STUDENȚEȘTI DIN CONSER- 
VATOARE 


Gradul de înaintare în cultura muzicală a unui 
popor prezintă întotdeauna si un punct de reper care 
nu înșeală : stadiul în care cultivă muzica de ca- 
meră, gen de cea mai înaltă și esenţială gîndire cre- 
atoare şi de cea mai pură si concentrată formă 
instrumentală a scrisului componistic. 

În patria noastră, muzica are un trecut. Sîntem 
şi am fost consideraţi, şi în vremuri care ne-au pre- 
cedat, un popor muzical, nu numai prin hărăzirea 
noastră cu unul din cele mai minunate tezaure folclo- 
rice ce se cunosc în lume, dar şi prin atitea talente 
ce s-au bucurat de o faimă ce ne-a depășit hotarele. 
O fază pronunţată în dezvoltarea cameralului n-a 
fost însă atinsă pînă nu de mult la noi decit sporadic, 
aproape izolat şi nici nu şi-a găsit stimulentul şi 
ecoul așteptat, lipsind mediul format, necesar pen- 
tru propagarea lui cît și condiţiile de susţinere şi 
generalizare a unor afirmări de amploare şi con- 
tinuitate. 

Astăzi, după croirea hotărită si trainică a trep- 
telor care trebuiau să ne conducă şi spre acest 
tel, sintem pe punctul de a cuceri şi acest mai greu 
accesibil tärîim al muzicii, dar de unice räsplätiri. 

Vechile reticente ale publicului, mult mai pre- 
gătit acum ca în trecut, în faţa genului cameral, 
sînt si ele, în curs de spulberare. 

Festivalul de muzică de cameră din Braşov de- 
monstrează viu si concludent cît s-a rea'izat de 
mult în această ordine de lucru, răsfrîngînd o amplă 
imagine a prezentului. Ceea ce îi adaugă însă un 
sens prelungitor cu mari deschideri de perspective 
pentru viitor, este instituirea anuală o datâ cu a 
festivalului, a concursului de formații camerale stu- 
dentesti din conservatoarele noastre. Aceste foruri de 
invätämint muzical superior au luat asupra lor ale- 
gerea elementelor, gruparea cît mai judicioasă a lor 
și pregătirea pedagogică şi artistică a formațiilor, re- 
comandind la sfîrșit de an pe cele mai indreptätite 
să se prezinte la concurs. 

Desigur, nu toate formaţiile înfiinţate, chiar dintre 
cele premiate, vor dăinui. Unii päntasi la ele se vor 
muta eventual în alte grupări, de altă componenţă 
chiar, se vor împrăștia în solistică, în profesorat, în 
orchestre de cameră. Ceea ce rămâne însă cert şi pen- 
tru toți aceştia, este că fiecare din ei va deveni un 
mult mai bun muzician, își va însuși o altă judi- 


ciozitale artistică, va deveni un mai luminat slujitor 
al muzicii. 

Cine şi-a sădit în suflet bucuria muzicii de cameră, 
îi va culege roadele toată viaţa. 

Nivelul la care s-au prezentat cea mai mare parte 
din formaţiile studenţeşti la concursul din actualul 
festival, a putut fi atît de bun, încît, triouri cu 
pian care n-au luat decît mențiuni, la substanţială 
deosebire de punctaje faţă de premianţi, sînt totuşi 
apreciabil de adaptate muzicii de cameră, numärind 
elemente bune şi serios pregătite. Cît despre acelea 
dintre cvartete care n-au primit decit o simplă di- 
plomä de participare, neatingînd deci nivelul men- 
tiunilor, aci spunindu-si cuvintul de asemenea. dis- 
tanțarea prea marcată față de formaţiiile premia- 
te, cele mai multe din ele nu sînt lipsite de cali- 
täti, nesituindu-se niciodată la negativ si putind 
obţine aproape sigur, si rezultate mult mai bune. 

Premiul I a fost decernat — la formaţiile de cvar- 
tet de coarde — grupului Ildiko Line, Ioan 
Selmeczi, Wiliam Stürzinger si Emerik  Kostyak 
(Cluj Napoca). 


Premiul Uniunii Compozitorilor pentru cea mai 
bună interpretare a unei lucrăni româneşti a fost 
decernat formaţiei Horia Tudor, Cristina Ardeleanu, 
Dan Vartolomei și Gerhard Zank (Bucureşti). (In- 
terpretare a Cvartetului op. 22 de George Enescu). 


Premiul al II-lea a fost decernat formaţiei Monica 
Hôlszky, Luciana Gheorghiu, Florella Apostolescu şi 
Zoltan Szabo (București). 

La formaţiile de trio cu pian, s-au înregistrat ur- 
mătoarele rezultate : 

Formaţia Marica Șerban, Peter Czaba şi Gerhard 
Zank, Premiul I (Bucureşti). 
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Formaţia Steluţa Radu, Adelina Oprean şi Cris- 
tian Florea, Premiul II (Bucureşti). 

Au luat menţiuni, în ordinea atribuirii lor, după 
mediile obținute : 

Formaţia Adriana Bera, Sabina Coleasä, Peira Ma- 
ria Teclu (Bucuresti). 

Formatia Mariana Stark, Mihai Bulfinsky, Emil 
Klein (Bucuresti). 

Formaţia Dan Atanasiu, Vladimir Nemţeanu, Tity 
Negoiţă (Bucureşti). 

Concertul laureatilor din Sala coloanelor a Casei 
Armatei a dovedit în plenitudine măiestria tinereas- 
că a formațiilor fruntase ale acestui concurs, forte 
proaspete entuziaste si de uimitoare realizări în exi- 
gentul gen al cameralului. 

ROMEO ALEXANDRESCU 


Colocviu de muzică de cameră 


Documentele atestă, încă de la începutul secolului 
XIX, preocuparea brașovenilor pentru promovarea 
tinerelor talente. Un secol mai tirziu ideea creării 
unui „Salzburg al României“ la poalele Tiinpei s-a 
concretizat în eforturile pentru organizarea unui fes- 
lival, a unui concurs şi a unui colocviu de interpre- 
tare. După ce in ultimii şase ani am urmărit cu in- 
teres crescind evoluţia festivalului şi a concursului, 
anul acesta am avut bucuria de-a putea participa la 
primul colocviu de muzică de cameră. 

Iniţiativa a aparţinut colectivelor de muzică de ca- 
meră de la cele trei conservatoare din ţară, cald spri- 
jinità de secretariatul festivalului si de forurile su- 
perioare. Scopul acestei acţiuni, de o deosebită în- 
semnătate pentru stimularea muzicii de cameră din 
ţara noastră, a fost de-a crea colectivelor de speciali- 
taie posibilitatea unui valoros schimb de experienţă. 
Urmind concursurilor, ce au dovedit cu elocventä 
sertozitatea cu care sînt îndrumați studenţii in acest 
domeniu, colocviul se înscrie pe linia eforturilor 
comune depuse de conservatoare în vederea dezvol- 
tării şi consolidării legăturii organice dintre produc- 
tie, cercetare şi invätäamint. 

Pentru a putea contribui la elucidarea unor pro- 
bleme de bază ale muzicii de cameră, organizatorii 
manifestării au inclus în programul primului coloc- 
viu 6 referate de specialitate, urmate de discuţii pe 
marginea referatelor si a recentului concurs. 

După cuvintul introductiv rostit de Francisc Las- 
zlo, secretarul colocviului, cu merite deosebite în or- 
ganizarea acestei manifestări, a urmat citirea refe- 
ratelor. 

În primul referat cu tema Muzica de cameră şi 
rolul ei în formarea muzicienilor F. Laszlo, pornind 
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de la considerarea muzicii de cameră ca o sinteză 
superioară între solistică si arta cîntării în ansâniblu 
sau mai precis ca „un fel de solistică colectivă“, a 
insistat asupra unei egale împărțiri între toţi mem- 
brii formaţiei a cotaborärii si realizării concepţiei 
interpretative. Prin apelarea la întreaga măiestrie 
interpretativă a fiecărui membru al formației, mu- 
zica de cameră reuseste să sudeze într-o unitate 
dialectică valorile majora ale solisticii si ale artei de 
ansamblu și să aducă o contribuţie foarte valoroasă 
tuturor categoriilor de muzicieni. F. Laszlo a insistat 
în special asupra importanţei concursului pentru cei 
ce se dedică unei cariere solistice, ilustrind prin nu- 
meroase exemple rolul acestei activităţi in cariera 
unor mari interpreţi. 

Pentru un studiu raţional al formațiilor camerale, 
a fost titlul referatului următor, susținut de Dieter 
Schuller care a urmărit creşterea eficienţei studiului 
în cele patru etape ale pregătirii unei piese n:uzicale. 
Au reţinut în mod deosebit atenţia unele indicayi cu 
privire la evitarea folosirii prea frecvente a înregis- 
trărilor pe disc si realizarea unei viziuni personale 
prin însuşirea din partitură a spiritului lucrării în 
prima perioadă ; asigurarea unui studiu perseverent 
pentru automatizarea mişcărilor în cea de a doua 
perioadă ; găsirea unei concepții generale comune 


în cea de a treia etapă si totala dăruire in actul 
interpretativ in ultima etapă. 

Referatul următor semnat de Tiberiu Bodor a 
avut ca temă: Rolul social al muzicii de cameră şi 
a oferit o interesantă privire istorică asupra evoluţiei 
genului cameral. 

George Hamza a contribuit la lucrările colocviului 
cu referatul De la prima citire la munca de jinisare, 
fragment dintr-o lucrare mai amplă ce va vedea lu- 
mina tiparului, fiind publicată fragmentar și în re- 
vista MUZICA. 

Într-un amplu referat, Radu Negreanu a tratat 
problema atît de spinoasă a repertoriului, insistind 
asupra necesității unei elaborări mai judicioase a 
programei analitice şi a continuei ei modernizări. De- 
monstrind contribuţia cursului la lărgirea orizontului 
artistic al studenţilor, prin cunoaşterea celor mai di- 
ferite stiluri, autorul referatului a arătat că perfec- 
jionarea în acest caz constă în trecerea studentului 
printr-o cit mai mare varietate de stiluri, fiecare 
dintre ele avindu-si rolul lui în formarea viitorului 
muzician. 

Ultimul referat din program cu tema Cvartete de 
Haydn a oferit profesorului George Pascu posibili- 
tatea unei admirabile analize a stilului clasic, ex- 
plicat prin condiţiile care l-au generat. 

Prima problemă ridicată în cadrul discuţiilor a fost 
cea a disproportiei dintre clasele instrumentale, fapt 
ce împiedică organizarea unor formaţii stabile, mulţi 
studenţi apărind în dubluri si tripluri si creează mari 
dificultăţi în abordarea unui repertoriu corespun- 
zător. În continuare, tov. asistent Șerban din Bu- 
curești a abordat problema educării publicului pen- 
iru înţelegerea muzicii de cameră, insistind asupra 
faptului că spre deosebire de alte genuri muzicale 
susținute în concerte tematice, medalioane, conzerte 
dezbatere, genul cameral este mai neglijat deși, 


datorită specificului, ar trebui să i se acorde mult 
mai multă atenţie. 

Considerind muzica de cameră ca o școală de 
pregătire a viitorilor muzicieni, asist. Dieter Schuller 
a cerut o mai justă repartizare a orelor între clasa 
de orchestră — în prezent 6 ore săptămînal — și 
clasa de muzică de cameră — în prezent 2 ore 
săptămînal. În cazul cînd planul de învätämint nu 
permite o suplimentare de locuri se propune in- 
versarea numărului de ore afectat acestor două 
discipline. 

Importanța concursului de la Brașov a fost rele- 
vată de lectorul Liviu Vanica care a sugera! si 
organizarea unei mese rotunde cu juriul pentru 
discutarea în amănunt a unor aspecte din concurs 
precum si de Radu Negreanu. Scoţind în evidenţă 
puternica şi pozitiva influenţă exercitată asupra 
spiritului de muncă și a întregii activități desfășu- 
rate în clasele de muzică de cameră de concursul 
de la Brașov, el a cerut profesorilor de specialitate 
să urmărească cu mai multă atenţie organizarea 
viitoarelor ediţii ale concursului. Pentru a veni în 
sprijinul activităţii desfășurate de amatori, Radu 
Negreanu a propus includerea în repertoriul mani- 
festärilor claselor de muzică de cameră si a unor 
lucrări de mare accesibilitate. 

Tiberiu Bodor a făcut propunerea ca programul 
concursului de la Brașov să fie pus în concordanță 
cu programa analitică si comunicat din timp celor 
interesaţi. 

Din partea studenţilor s-a primit propunerea ca 
în prima etapă să se includă si interpreiarea unei 
piese special scrise pentru concurs, difuzată cu pu- 
tin timp înainte: lucrarea beneficiind de un timp 
mai redus de pregătire, aceasta ar facilita selecţia, 
scotind în evidenţă nivelul real al formațiilor. 

Nicolae Brindus a sugerat ideea lărgirii concursu- 
lui prin organizarea unui concurs și pentru instru- 
mente de suflat. Acţiunea ar putea fi preluată de un 
alt oraş, în situaţia în care Braşovul nu ar dispune 
de condiţiile necesare pentru acest lucru. 

Colocviul a reprezentat un prim pas pe linia unei 
rodnice colaborări între clasele de muzică de cameră 
din țară si s-a înscris de la prima ediţie printre 
realizările majore ale Brașovului muzical. 


GEMMA ZIMVELIU 


„Ulysse“ de Liviu Glodeanu 


Comentind prima audiție bucureșteană a operei- 
balet Ulysse de Liviu Glodeanu, prilejuită de con- 
certul simfonic al Filarmonicii „George Enescu“ di- 
dirijat de Mircea Cristescu, se cuvine să amintim în 
prealabil că lucrarea se află cuprinsă în repertoriul 
Operei Române din Cluj-Napoca, unde premiera a 
avut loc în aprilie 1973, în cadrul unui spectacol 
„coupé“ care a mai inclus si opera Zamolxe de ace- 
laşi autor. La parcurgerea listei compozițiilor lui 
Liviu Glodeanu, mai găsim, pe de altă parte, men- 


1 A se vedea cronica lui Cornel Täranu în revista 
„Muzica Nr. 10/1973. 


ţionată — în dreptul anului de creație 1967 — o 
altă lucrare, intitulată tot Ulysse, cu subtitlul Poe- 
me pentru soprană şi orchestră. De fapt, între piesa 
din 1967 si cea omonimă din 1973 există o strînsă 
legătură, în sensul că aceasta din urmă este o am- 
plificare a celei dintîi, pe care o cuprinde în între- 
gime. În mod concret, cele 7 secțiuni ale piesei ini- 
tiale (Lamentafie, Prolog pentru Ulysse, Interludiu, 
Ulysse, Interludiu II, Epilog pentru Ulysse, Lamen- 
tatie II) — scrise pentru soprană şi orchestră pe 
versurile poetului Mihai Ungureanu, cu excepția ce- 
lor două Interludii, exclusiv orchestrale — au fost 
incluse în opera-balet, adăugîndu-li-se trei noi mo- 
mente simfonice (Calypso, Circe, Fortuna) si o sea- 
mă de recitări scandate ale corului sau ale unui 
recitator din Odiseea lui Homer, pe un fond muzi- 
cal realizat de trei instrumentiști la blockflôte. Ast- 
fel amplificată şi destinată reprezentării scenice, lu- 
crarea a fost montată la Cluj-Napcca (regia Ilie Ba- 
lea, coregrafia Valeria Gherghel, Radu Ciucă, Fran- 
cisc Zsigmond, conducerea muzicală Ion Iancu, sce- 
nografia George Codrea, solistă soprana Agneta 
Kriza) într-un spectacol pe care am avut ocazia să-l 
urmăresc si să-l aplaud pentru remarcabila sa ţinută 
interpretativă, în special la compartimentul coregra- 
fiei, dar mai presus de toate pentru originalitatea 
concepţiei regizorale. 

Audierea în exclusivitate a muzicii operei la con- 
certul Filarmonicii, fără elementele vizuale implicate 
de reprezentarea scenică, ne-a prilejuit înainte de 
toate constatarea că — fără a subaprecia realizarea 
colectivului clujean, care merită fără îndoială toate 
elogiile pentru eforturile depuse în vederea însușirii 
partiturii, nu tocmai comode, a lui Liviu Glodeanu 
— interpretarea bucureșteană s-a ridicat pe o treap- 
tă superioară, atît pe plan orchestral (în ansambluri 
sau în solourile de flaut, corn englez, violă, harpă), 
cît si vocal (în intervențiile de rafinată muzicalitate 
ale Emiliei Petrescu). Mircea Cristescu a știut să 
pătrundă în esenţa acestei muzici si să-i releve va- 
lentele evocatoare ale unei lumi arhaice, văzută prin 
prisma unui comipozitor din zilele noastre. 

În ce privește creația muzicală propriu-zisă, ea 
confirmă odată mai mult talentul viguros şi origi- 
nal al lui Liviu Glodeanu, capacitatea sa de a-și 
adapta mijloacele și limbajul la conţinutul de idei 
al lucrărilor „atacate“ — evitind astfel căderea în- 
tr-un manierism al propriei sale scriituri —, conci- 
ziune a expresiei (durata de execuţie a întregii opere 
nu depăşeşte o oră), varietatea și transparența or- 
chestratiei, grefată pe o organizare sonoră modală. 
Astfel, ideea de a limita muzica fnsotitoare a sean- 
dării versurilor lui Homer la trei flaute drepte 
(blockflôte) prezintă dublul avantaj de a evoca o 
ambianţă caracteristică unor vremuri legendare si 
de a crea un fond sonor discret, permitîind întelege- 
rea textului rostit. În secţiunile pur simfonice sau 
în momentele vocale cu acompaniament instrumen- 
tal, orchestratia este întotdeauna subordonată scopu- 
lui expresiv (subțire si insinuantă în Calypso, ea dă 
loc la ample desfäsuräri, cu răbufniri de percuție, 
în Circe sau în Fortuna). Cele două Lamentaţii ale 
Penelopei, care marchează — ca două cortine — în- 
ceputul și sfîrșitul operei, sînt, la rîndul lor, înso- 
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tite de un fundal orchestral adecvat, creator de at- 
mosferă. În paranteză fie spus, s-ar fi cuvenit poate 
ca lucrarea să se intituleze mai degrabă Penelopa 
decit Ulysse, deoarece rătăcitorul erou al Odiseei 
ete doar evocat, în timp ce răbdătoarea şi iubitoa- 
rea sa soţie este prezentă ca unicul personaj al ope- 
rei, cu cinci ample momente vocale. Însăși intenţia 
declarată a lui Glodeanu, de a o folosi pe Penelopa 
pentru reluarea unor imagini din textul lui Homer 
si proiectarea lor pe un plan filozofic, pledează pen- 
tru aceasta. 

În aceeaşi seară, Mircea Cristescu ne-a oferit și o 
izbutită reluare, după foarte multă vreme, a Rec- 
viemului în re minor KV 626 de Mozart, pe care l-a 
dirijat cu siguranţa și demnitatea unui maestru ex- 
perimentat al baghetei. Parcurgînd paginile acestui 
emotionant testament muzical mozartian, unic în 
fervoarea sa dramatică, el a evitat cu consecvență 
supra-încărcarea lor cu dramatism, punînd mai de- 
grabă accentul pe valorificarea nesecatului tezaur 


al inspiraţiei melodice. Grupul vocal — alcătuit din 
Emilia Perescu, Martha Kessler, Valentin Teodorian 
şi Gheorghe Crăsnaru — a fost la înălţimea astep- 


tărilor (mai ales în Tuba mirum si în Benedictus), 
omogen în ansambluri, precis şi muzical în interven- 
țiile solistice, fără inadecvate tendinţe „operistice“. 
Corul Filarmonicii, pregătit de Vasile Pântea, a con- 
tribuit, la rîndul lui, la succesul execuţiei, evidenti- 
indu-se mai cu seamă prin delicateţea cîntului în 
Lacrymosa si amploarea sonoritätii în Sanctus. 


EDGAR ELIAN 


Renard Czajkowski 


În concertul de joi, 19 iunie, al Orchestrei simfo- 
nice a Radioteleviziunii Române, dirijorul Renard 
Czajkowski (Polonia, 41 de ani), şef de orchestră şi 
director artistic al Filarmonicii nationale din Poznan, 
ne-a oferit o interpretare de aleasă ţinută a unui 
program care a cuprins lucrări diverse, dificile şi 
extrem de colorate: de la märeata şi dramatica 
Uvertură — fantezie „Romeo şi Julieta“, de Piotr 
Ilici Ceaikovski, la expresiva si ironica piesă simfo- 
mică Alborada del gracioso, de Maurice Ravel, de la 
Tablouri dintr-o expoziţie, de Musorgski-Ravel — 
populara și impresionanta suită —, la Rezonanfe 
pentru pian şi orchestră, de Liana Saptefrati. Prin 
pătrunderea și înțelegerea partiturilor, Renard Czaj- 
kowski a realizat momente de îmaltă muzicalitate, 
rămînînd în sfera variantelor interpretative consa- 
rate. 

Cît privește prima-auditie a concertului, Rezonante 
pentru pian şi orchestră, compusă în anul 1974, ea 
ne-a confirmat calităţile creatoare ale tinerei Liana 
Saptefrati, autoare de pe acum a unui mare număr 
de dpus-uri : Muzică pentru clarinet, harpă si per- 
cufie (1972), Sonata pentru flaut solo (1973), „Către 
pace“ — canto pentru cor mixt, recitator, bandă mag- 
netică şi percuție (1974), Patru secvențe pentru cvin- 


tet de alamă (1975) etc. Interesantă și unitară — 
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chiar cu acele sectionäri dictate de formă — lucra- 
ale solistului. 

Temperament vulcanic, constantă susținătoare a 
muzicii românești contemporane, pianista Alexan- 
drina Zorleanu a interpretat Rezonantele, care — de 
altfel — i-au fost dedicate, cu multă imaginaţie şi 
dezinvoltură, avind, fără îndoială, un mare merit la 
reuşita concertului. 


VASILE SIRLI 


Aurelian Octav Popa 


De mai bine de zece ani prezenţa solistică strălu- 
cită a clarinetistului Aurelian O. Popa stimeste în 
continuare admiraţie, uimire, furnizează în perma- 
nentä satisfacţii artistice ce depășesc limitele con- 
tactului profesional obișnuit cu procesul creaţiei in- 
terpretative. S-a discutat și s-a scris mult în ultima 
vreme în jurul a ceea ce s-a numit, deseori, feno- 
menul Aurelian O. Popa şi toate comentariile s-au 
oprit în a releva natura intuitivă de excepţie a 
acestui interpret înzestrat cu o rară capacitate de 
penetrare în straturile intime, afunde, ale substratu- 
lui muzical al opusurilor interpretate. Această adîn- 
că pătrundere, aliată cu natura intuitivă a talentu- 
lui său, asigură prezenţei sale de muzician rafinat, 
o anume prospeţime inimitabilă, o anume doză de 
imprevizibil, de irepetabilitate ce caracterizează nu- 
mai marile talente. Iată numai cîteva gînduri prile- 
juite de ultima importantă apariție publică a lui 
Popa : un concert de lucrări concertante din litera- 
tura clasico-romanticä şi românească contemporană, 
prezentate sub conducerea dirijorului Mircea Cris- 
tescu. 

În limitele acestui program, Popa a demonstrat o 
rară capacitate de adaptabilitate față de stiluri şi 
genuri diferite, o diversă și funcțională capacitate de 
utilizare a propriilor resurse, ca muzician solist și 
muzician de ansamblu. Simfonia concertantă de Mo- 
zart, pentru oboi, clarinet, fagot, corn şi orchestră a 
fost realizată printr-o colaborare cu interpreți de 
înaltă valoare: Mihai Elena, Mihai Tănăsilă și Ni- 
colae Lipoczi. Dirijorul Mircea Cristescu a realizat 
aici o eficientă dozare a planurilor melodice, o in- 
terdependentä a acestora, obținută prin aceea că 
strălucirea unei evoluţii nu diminua ci stimula pre- 
zentele grupului concertant. 

Pe de altă parte, Concertul nr. 2 pentru clarinet 
si orchestră de Weber a oferit solistului eclatantä, 
dimensionată cu excepțional bun gust în limitele 
accepției contemporane a stilului romantic. Rafina- 
mentul frazării, ductibilitatea acesteia, aliată cu fru- 
musetea tonului, rămîn impresionante și realmente 
surprinzätoare. 

Promotor neobosit al creației contemporane româ- 
mești, Popa a inclus în programul său si două lu- 
crări concertante, prezentate în primă audiție, lu- 
crări aparținînd unor compozitori din generaţii dife- 
rite ; este vorba de Concertul pentru clarinet şi or- 
chestră de Tudor Ciortea, artist consacrat crezului 


său potrivit căruia limbajul muzical cult trebuie să 
constituie un reflex recognoscibil al celui popular, 
utilizat în construcții meticulos elaborate, preţios 
șlefuite. A mai fost prezentat de asemenea Concertul 
pentru clarinet si orchestră de Liana Saptefrati, pre- 
zentä componisticä înzestrată cu un acut simț al 
formei muzicale clădite prin elemente de contrast 
bine definite expresiv si mai ales orchestral ; lucra- 
rea de față este o certă reușită a compozitoarei, o 
reușită datorată în importantă măsură integrității 
gîndirii muzicale, modului eficient în care operează 
aceasta la nivelul structurii mici dar și a celei mari 
a lucrării. Căci, acceptînd sensul etimologic al ter- 
menului, Liana Saptefrati compune si recompune 
elementele discursului muzical într-o structură 
unică, stabilă din punct de vedere muzical și arhi- 
tectonic sonor. 


Cătălin Ilea 


Pentru viața noastră muzicală, cuplul Marilena si 
Cătălin Ilea reprezintă o apariţie stabilă în timp, 
periodică si — în egală măsură — stabilă în ceea 
ce privește calitatea programelor de concert, interesul 
pentru muzica prezentată, nivelul prestigios al pre- 
zentării. Desigur, ceea ce impresionează în primul 
rînd este deschiderea mărturisită către un reperto- 
riu extins si, implicit, înscrierea într-un larg spațiu 
de cultură muzicală, animat într-un mod inteligent 
și sensibil. 

Dar, mai mult decît atît, cei doi muzicieni inter- 
preti aduc un serviciu real cauzei muzicii contempo- 
rane româneşti pe care o prezintă, în mod sistema- 
tic, în apariţiile lor în ţară si peste hotare. Tocmai 
de aceea, permanentizarea unui anume tip de pro- 
gram de concert, format — în egală măsură — din 
muzică românească contemporană si universală da- 
tînd din epoci diferite, această manieră deci, de a 
gîndi programul de concert, mi se pare salutară. De 
această dată, seara de muzică a inclus creaţii con- 
temporare datorate școlilor românească şi spaniolă, 
precum și celebra Sonată pentru violoncel și pian de 
Cesar Franck. Un interes aparte l-au prezentat cele două 
prime audiții: întîi Duo-ul de Juan Guinjuan, lu- 
crare în general statică ce tinde să realizeze o timidă 
pătrundere în universul noilor posibilități pe care 
le oferă actualmente clasicul cuplaj al violoncelului 
cu pianul. Tot în primă audiție a fost prezentată si 
Sonata pentru violoncel solo de Lucian Metianu, 
compozitor permanent preocupat de modul în care 
formalizarea limbajului muzical poate fi eficient im- 
tegrată procesului creator, travaliului tematic ; for- 
marea și deformarea unei imagini tematice păstrează 
aici un aspect imprevizibil, spectaculos, pe care ten- 
siunea interioară a interpretării — admirabil ur- 
mărită — a încadrat-o într-o susținere unică, de 
real interes artistic. A mai fost prezentată, de ase- 
menea, Sonata de Tiberiu Olah, lucrare ce ne amin- 
teste faptul că, în genul sonatelor, pentru instru- 
ment solo, monopartite, la noi, Sonata pentru clari- 


net a autorului rămîne totuși o perlă greu de ega- 
lat. 

În sfîrşit, după opinia mea, culminatiile acestei 
seri de muzică de cameră le-au constituit prezenta- 
rea Sonatei în stil bizantin de Paul Constantinescu 
— moment de semnificativă potentare artistică în 
componistica românească — şi, în final, Sonata de 
Cesar Franck. De fapt, întregul program a demons- 
trat ţinuta matură a gîndirii muzicale la Cătălin Ilea, 
și demersul interpretativ, vizind relevarea adeväru- 
rilor mari ale muzicii într-o firească conexiune cu 
grija acordată manierei de realizare: consistenţa şi 
varietatea logic diferenţiate a tonului, acurateţea fra- 
zării, promptitudinea şi siguranța atacului. Sînt date 
pe care le-am regăsit şi în evoluția Marilenei Ilea, 
muziciană ce împlineşte cu un preţios aport valoarea 
acestui cuplu cameral. 


DUMITRU AVAKIAN 


Corul colegiului 
„Amherst“ din S.U.A. 


Nu este pentru întîia oară că ne întîlnim la Bu- 
curesti cu o formaţie vocală a unui colegiu univer- 
sitar american. Ne amintim cu multă plăcere de 
concertul susținut în ianuarie 1974 de corul mixt de 
cameră al colegiului Macalester, apartinind „oraşe- 
lor gemene“ Minneapolis — St. Paul din statul Min- 
nesota. Am apreciat atunci calitățile remarcabile ale 
colectivului, precizia atacurilor, puritatea intonatiei, 
claritatea dictiunii, diversitatea repertoriului, — 
mergînd de la preclasicii Passereau si Di Lasso pînă 
la compozitori americani contemporani şi „negro 
spirituals“. 

Însuşiri întru totul asemănătoare caracterizează si 
corul mare bărbătesc Amherst College Glee Club, al 
uneia din cele mai vechi universități americane (fon- 
dată în 1825) dintr-o cu totul altă zonă a S.U.A., de 
pe coasta răsăriteană, în statul Massachusetts : co- 
legiul Amherst. Orăşelul cu acelaşi nume, situat în 
sudul statului, aproape de frontiera cu Connecticut, 
este cunoscut tocmai datorită acestui colegiu de ve- 
che tradiție — cu profil exciusiv umanist —, al cărui 
cor se numără, la rîndul lui, printre cele mai vechi 
ansambluri universitare de acest fel din țară: în 
1965 şi-a sărbătorit centenarul existenţei, după o 
activitate prodigioasă, desfășurată atît în S.U.A., cît 
şi în străinătate. Tradiţia turneelor externe de mare 
amploare ale corului, organizate la fiecare 2—3 ani, 
a fost preluată si dezvoltată de către Bruce G. Mc- 
Innes, care conduce ansamblul din 1964. Muzician 
de superioară calificare — cu studii strălucite la 
colegiul Dartmouth si la universitatea Yale din 
Newhaven, completate la Paris cu Nadia Boulanger, 
Darius Milhaud si cu organistul Pierre Cochereau 
—, McInnes a perfecționat măiestria corului, pe care 
l-a condus în turneele din 1967, 1969 şi 1972. Noul 
turneu, din 1975, se desfășoară pe un vast itinerar, 
care include Europa, Orientul Apropiat si Africa de 
Nord. În vederea susținerii diferitelor programe pre- 
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văzute în acest catru, corul a pregătit un imens re- 
psrtoriu, cuprinzîind nu mai putin de 56 de piese din 
literatura muzicală universală şi americană, 25 de 
cîntece populare americane, 20 de cîntece populare 
din alte ţări si 7 scene de operă, cărora li se adaugă 
cîntece tradiţionale ale colegiului. Dim toată această 
impresionantă arie de cuprindere stilistică au fost 
alese pentru concertul de la București lucrări repre- 
zentative de diferite genuri și din diferite epoci. 

Cei 50 de membri ai corului — studenţi profilati 
în diferite discipline cu caracter umanist — practică 
arta cîntului în colectiv în calitate de amatori, pe 
durata studiilor universitare. Cu atît mai uimitoare 
este seriozitatea cu care toţi coristii se dedică aces- 
tei activităţi, corectitudinea exemplară a intonatiei, 
omogenitatea pe compartimente si în ansamblu, apor- 
tul de remancabilă ţinută muzicală al diferiților so- 
lişti vocali din rîndurile corului, grija pedantă pen- 
tru pronunțarea perfect inteligibilă a fiecărei silabe 
în oricare din limbile folosite (la acest concert : en- 
gleza, franceza, italiana, latina, maghiara, finlandeza, 
ghaneza şi româna). În mod indiscutabil, este me- 
ritul dirijorului McInnes de a fi determinat la în- 
tregul colectiv o asemenea constiinciozitate şi dis- 
ciplină, izvorite din evidenta plăcere de a practica 
muzica, așa cum şi-au dat seama toţi cei ce au ur- 
mărit concertul, început cu imnurile românesc (cîn- 
tat în limba originală) şi american. Întregul pro- 
gram de piese preclasice de Orlando di Lasso, Jos- 
quin des Près, Tomas de Victoria, Jacob Handl, 
Marc-Antoine Charpentier — prezentate de ansam- 
blul mare al corului —, precum si madrnigalele de 
Orlando Gibbons şi Michael Este, executate de un 
grup restrins, de numai 17 coristi, au vădit însușirea 
stilului de epocă, prin evidenţierea clară a liniilor 
polifonice, pe un fond de mare delicateţe și rafina- 
ment sonor. Prin contrast, marea scenă corală din 
opera Ernani de Verdi (Eviva ! Beviam !), urmată de 
recitativ și cavatină, a fost plină de forţă, de brio 
operistic, iar în partea solistică a tenorului, impreg- 
nată de specificul belcanto-ului italian. Piesa com- 
pozitonului american contemporan Randall Thomp- 
son, iar apoi cîntecele populare (maghiar, francez, 
ghanez, finlandez) și cîteva „negro spirituals“ cele- 
bre au fost cuceritoare prin varietatea atmosferelor, 
cînd delicate, cînd dramatice sau de o vitalitate an- 
trenantă (pentru a spori autenticitatea cintecului 
popular ghanez, un mănunchi de 5 membri ai coru- 
lui au adăugat sonoritätile specifice ale unor tobe 
africane de mînă). A fost, în ansamblu, o seară de 
artă corală demonstrimd o dată mai mult nivelul re- 
marcabil la care se cultivă cîntul în colectiv în rîn- 
durile tineretului studenţesc american. 


EDGAR ELIAN 


Trofeul „Arenele Romane“ 


O notă distinctă în panorama vieţii noastre cul- 
turale și artistice actuale este multitudinea formelor 
prin care se realizează contactul maselor largi cu 
muzica. 
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Manifestare de prestigiu, festivalul-concurs dotat 
cu trofeul „Arenele Romane“ (ajunsă la cea de a 
cincea ediţie), a prilejuit trecerea în revistă a for- 
matiilor artiștilor amatori din toate sectoarele Capi- 
talei, precum şi o largă participare a publicului 
(peste 50.000 de spectatori). 

De data aceasta cele 8 sectoare s-au prezentat sen- 
sibil egale sub raportul calităţii interpretative, al 
rodnicei colaborări cu artiștii profesionişti regizori, 
dirijori, scenografi), izbutind să valorifice din plin 
un potenţial repertorial şi interpretativ elaborat în 
formule scenice deosebit de inspirate. De asemenea, 
tot ca o remarcă generală, consemnăm masiva uti- 
lizare a celor mai tinere forţe artistice ale sectoa- 
relor (şcoli generale, licee de muzică și coregrafie, 
case ale pionierilor etc.). Din aceste interferenţe au 
rezultat spectacole cursive, bine ritmate, concentrate. 
Astfel, sectoarele VII (doi ani la rînd deținătorul 
trofeului), I, V, şi II au dat si în cadrul actua- 
lei ediții reprezentații atrăgătoare, cu un repertoriu 
puternic inspirat din dinamica actualitätii economico- 
culturale a Capitalei. 

În cele peste două luni de întrecere, am urmărit 
cu interes, în cadrul unui juriu prezidat de actorul 
Ion Lucian, evoluţia unor cunoscute şi apreciate for- 
maţii corale, orchestre şi solişti de muzică ușoară, 
tarafuri de muzică populară, brigăzi artistice, echipe 
de dansuri populare, ansambluri care au prezentat 
dansuri tematice, programe de gimnastică ritmică, 
fantare şi formaţii camerale vocale etc. 

În încheiere, cîteva păreri exprimate de Alexandru 
Ianculescu, directorul Centrului Municipal de îndru- 
mare a creaţiei populare și a mișcării artistice de 
mase, în legătură cu desfășurarea viitoarelor ediţii : 
„Am convingerea că nivelul artistic calitativ superior 
al ediţiei a V-a a competiţiei, se datorează într-o 
măsură considerabilă pregătirii temeinice şi din timp 
a formațiilor, ca si rodnicului lor dialog cu publicul, 
în stagiuni permanente, prilejuind manifestări ca: 
Festivalul dunsului tematic, Zilele teatrului de ama- 
tori, Opinia noastră (program susţinut de brigäzile 
artistice de agitaţie), Pelicula de aur, Festivalul- 
concurs al tinerilor interpreți de muzică uşoară, Cin- 
tare omului (festival la care participă formaţiile co- 
rale, simfonice și de cameră) Dialog cu teatrul scurt, 
etc. De asemenea, creșterii preocupării pentru îm- 
bogätirea și stimularea repertoriilor. Pentru ediţiile 
viitoare, propunem o nouă formulă de desfășurare 
a concursului, mai dinamică, un fel de „dialog“ pe 
aceeași scenă al formațiilor din cîte două sectoare, 
înbrecîndu-se la probe pe genuri: cor, brigadă, mo- 
ment poetic, dans tematic, formaţie de muzică uşoa- 
ră, taraf, etc. Noua modalitate presupune scenarii de 
spectacol mai complex structurate, soluţii regizorale 
mai adecvate“. 


CONSTANTIN RĂSVAN 


Corul de cameră „Ateneu“ din Bacău 


Corul de cameră „Ateneu“ al cadrelor didactice din 
municipiul Bacău, formaţie înfiinţată în toamna anu- 
lui 1971, a prezentat pe scena Ateneului Român din 
Capitală un concert, sub conducerea competentă a 
dirijorului Ioan Bănică. 

Detinätor al trofeului „Gheorghe Dima“ obţinut la 
Festivalul coral interjudețean de la Braşov în 1972, 
distins cu premiul II si medalia de argint la Con- 
cursul republican al formațiilor muzicale de amatori 
din anul 1974, corul de cameră „Ateneu“ din Bacău 
a reușit să se impună — prin repertoriul abordat și 
prin calitatea artistică a interpretării — în rîndul 
celor mai bune formații ale genului. 

În concertul pe care l-am audiat, corala băcăuană 
a prezentat un program judicios întocmit, alcătuit 
din cîntece reprezentind principalele epoci ale crea- 
tiei românești și universale. 

As aminti piesele corale Imn Președintelui dintii 
de Gheorghe Dumitrescu, Cîntare Patriei de Vasile 
Donose, Scumpă țară, Românie de Alexandru Pas- 
canu, Fata din Carpaţi de Ioan D. Chirescu (solistă 
Zoe Dumbrăveanu), — lucrări valoroase prin con- 


ținut și realizare artistică, ancorate în prezentul so- 
cialist — alături de lucrările Vînt de vară, călător 
de Nicolae Oancea, Frunză verde de sulfină de Ioan 
Cr. Danielescu, Vai, mindrufo, dragi  ne-aveam de 
Enrico Mezzetti, Drum la deal si drum la vale, de 
Mircea Neagu, Suris de aur de Ioan Nicorescu — 
lucrări lirice originale, sau prelucrări de folclor, pline 
de farmec și prospeţime. Deosebit de bine au fost 
primite de spectatori piesele Imn după Rapsodia 
a II-a de George Enescu în aranjamentul lui Sergiu 
Sarchizov, Hora staccato de Grigoraș Dinicu, în pre- 
lucrarea lui Sorin Vinätoru și, mai ales, Variatiuni 
corale de Alexandru Pașcanu, o nouă si deosebit 
de interesantă variantă a „Chindiei“, piesă corală 
întîlnită frecvent în repertoriile multor formaţii co- 
rale profesioniste si de amatori. 

Din creaţia universală, prezentată în partea a Il-a 
a programului, menţionăm lucrările: De-ar fi să-ţi 
spun si Matona mia cara de Orlando di Lasso, Au 
joli jeu de Clement Jannequin, Herlich thut mich 
verlangen de Hans Leo Hassler, din perioada de 
aur, renascentistă a muzicii corale, alături de creații 
vezente între care Tango de Isaac Albeniz, în aran- 
jamentul compozitorului D. D. Botez si Aud miş- 


carea sufletului meu de William Dawson, piatră de 
încercare pentru orice formaţie corală, avînd în ve- 
dere dificultăţile sale de ordin tehnic structural, tra- 
tată polifonic, cu ritmuri specifice folclorului negru 
american. 


Dispunînd de un colectiv coral valoros, entuziast, 
corul de cameră „Ateneu“ — în plin flux artistic, 
tehnic şi interpretativ — a făcut dovada calităţilor 
sale, a unei munci perseverente, reușind să satis- 
facă exigenţele unui public avizat. Este un merit 
care poate fi atribuit în același timp interpretilor, 
organizatorilor, dar mai ales inimosului dirijor, pro- 
fesorul Ioan Bănică, animatorul necontestat al for- 
matiei. 


GH. C. IONESCU 


Festivalui tinereţii- Amara'75 


Un foarte mare număr de festivaluri concurs de- 
monstrează, pe întreaga ţară, că mișcarea artistică 
de amatori a pășit și în domeniul muzicii acel dorit 
prag ce marchează evidente diferențieri față de dile- 
tantism sau preocupare ocazională. Dacă seria de 
concursuri „Cîntare patriei“ a fost în acest sens 
principalul argument în domeniul muzicii corale, se 
observă aceeași tendinţă și în alte genuri, de la cel 
al cîntecului popular si al romantei, la cel al muzicii 
ușoare. Mai mult chiar, din numeroasele festivaluri 
zonale, s-au desprins treptat acele concursuri care 
prin calitate tind să devină reprezentative pe plan 
national, contribuind efectiv la lansarea tinerelor ta- 
lente. Festivalul de la Craiova, pentru muzica popu- 
lară, Festivalul „Crizantema de aur“ pentru romantä, 
merită o asemenea calificare. lată că, anul acesta, 
la a opta ediţie, „Festivalul tinereţii“ de la Amara 
revendică la acest nivel dreptul de a deveni repre- 
zentativ pentru interpretarea muzicii ușoare. 


Mai multe elemente vin să contribuie la această 
bună impresie, lăsată de excelenta competiţie artis- 
tică de pe plaiurile ialomitene. O serioasă şi entu- 
ziastă preocupare a gazdelor, din „oraşul trandafiri- 
lor“ cum este acum numită Slobozia, creează con- 
ditiile organizării competiţiei sub cele mai bune aus- 
picii. Nu dorința de a oferi publicului din Slobozia 
şi Amara un divertisment, ci credința că asemenea 
intîlniri au puternice consecinţe în formarea spiri- 
tuală a omului contemporan, iată ce-i animă pe or- 
ganizatori, care nu au precupetit nici un efort pen- 
tru a coopta în concurs cele :mai bune talente ale 
generației ce numără acum aproape două decenii, 
pentru a invita un juriu alcătuit din muzicieni si 


oameni de artă binecunoscuti — compozitorii Mişu 
Iancu, Laurenţiu Profeta, George Grigoriu, muzico- 
logul Vasile Donose, poetul Nicolae Dragoş —, pen- 


tru a-și asigura sprijinul Radioteleviziunii nu numai 
prin carele de transmisie, ci şi prin colaborarea cu 
orchestra condusă de Sile Dinicu (un ansamblu alcă- 


tuit din muzicieni de recunoscută valoare, ca Doru 
Danciu, Sandu Abramovici, Dan Dimitriu, Nelu Ma- 
rinescu, Gelu Tudorache). 
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Actuala ediţie a fost astfel marcată de o prezenţă 
a concurenţilor la un nivel calitativ impresionant. Din 
24 de judeţe ale ţării, peste 40 de tineri elevi, mun- 
citori sau studenţi, majoritatea purtători ai unor dis- 
tinctii la concursuri zonale sau cîstigätori ai unor 
etape la emisiunea de televiziune „Steaua fără nu- 
me“, şi-au confruntat talentele, interpretînd exclusiv 
creație românească contemporană. Si, trebuie con- 
semnat, nu puţine au fost momentele în care unele 
melodii prezentate la Concursul de la Mamaia din 
acest an au avut, de-abia aici, şansele unei realizări 
interpretative care să le pună în valoare. Da, la pu- 
ține săptămîni după festivalul naţional de creaţie, 
am putut observa cum se reflectă în conștiința tine- 
retului muzica, care sînt temele cele mai aproape de 
preocupările lor si melodiile cele mai îndrăgite, pen- 
tru care merită dăruită clipa fierbinte a credinţei 
în frumos. Nu sînt lipsite de înväfäminte observa- 
țiile prilejuite de această opţiune. Majoritar, cînte- 
cul patriotic și-a găsit interpreţi plini de entuziasm 
si sinceră emoție, impunîndu-se cu evidenţă ca o 
coordonată majoră a preocupărilor lor — printre 
cele mai iubite cîntece, melodiile lui Mișu Iancu 
(Cine-:as fi), George Grigoriu (Aici la mine-acasă), 
J. Keresztely (Copacul), Gelu Solomonescu (Marea sa- 
lută România), Aurel Manolache (La noi) sau Petre 
Mihăescu (M-am născut în România). As face o re- 
marcă deosebită pentru un cîntec care a avut doar 
menţiune la Mamaia, dovedindu-se aici o melodie 
demnă de generoasa temă aleasă — Vrem pace pe 
pămînt de Vasile Vasilache. În privința cîntecului 
poetic si de dragoste, alături de creaţii ale lui George 
Grigoriu, H. Mälineanu, Marcel Dragomir sau Ma- 
rius Teicu, selecţia făcută de concurenţi după crite- 
riile recunoașterii valorilor emoţionale mai apropiate 
sensibilităţii lor apare deosebit de interesantă, situ- 
înd pe primele locuri o lucrare premiată, ce pare 
de-abia acum cântată la justa ei valoare — Revederea 
de Ion Cristinoiu — si două lucrări care în anii tre- 
cuti, sau chiar în această ediţie, nu au fost remar- 
cate de juriu, dar au fost transformate de interpreți 
în autentice șlagăre — De-ai fi tu de Horia Mocu- 
lescu si Balada de Radu Şerban. De altfel, în discu- 
tile juriului s-a reţinut acest fapt care pledează 
pentru o orientare mai atentă în alegerea interpre- 
tilor de concurs de creaţie, apelindu-se si la tineri 
ce cred în valoarea ideilor cîntecelor respective si 
au capacitatea de a lupta pentru a convinge. Po- 
pularitatea melodiilor amintite aici şi, nu în ultimul 
rînd calitatea textelor, nu mai aparține unei mode 
trecătoare, ci răspunde unui criteriu mult mai serios, 
acela al rezonantei în rîndurile unei generaţii. Pen- 
tru a încheia observaţiile pe marginea creaţiilor în- 
scrise în repertoriul actualei ediţii de la Festivalul 
ialomitean, trebuie amintit si un gest fermecător 
prin spontaneitate si generozitate — crearea unui 
cîntec dedicat oamenilor de pe aceste locuri, de că- 
tre Laurenţiu Profeta. Veritabilă bijuterie a genului, 
Cîntecel de Bărăgan (pe versurile lui Mihai Dum- 
bravă) a încheiat Festivalul cu un cald omagiu adus 
timpului contemporan, în care Bărăganul a devenit 
una dintre marile comori ale ţării noastre. 


Mai mult decît cu alte ocazii, am putut vedea acum 
că în rîndul tinerei generaţii se conturează o preo- 
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cupare din ce în ce mai serioasă pentru stilul de 
interpretare. A cînta o melodie în fața publicului 
înseamnă pentru acești tineri a tinde spre un stil 
de ținută sobră, în care pătrunderea sensului ideatic 
și poetic să predomine în faţa seducţiei de a place 
prin mijloacele divertismentului cu efecte minore. 
Prin această atitudine majoritară — consemnată cu 
bucurie de juriul care a avut o foarte grea misiune 
în alegerea celor mai buni — nivelul la care se poate 
lansa acum o nouă stea pe traiectoria tinerelor ta- 
lente ale anilor ce vin este cel al:cîntăreţului artist care 
doreşte să creeze, nu să copieze modele de succes. Ma- 
rele premiu — Aneela Ciochină, din județul Neamţ 
—- răspunde acestor exigente, împletind în calda no- 
blete a adresării poezia si muzica, continuînd cele 
mai bune tradiţii ale școlii românești de interpretare. 
De altfel, întreg palmaresul, aprobat cu căldură de 
public în concertul de gală —Mihaela Oancea, pre- 
miul I, o talentată interpretă a stilului apropiat de 
jazz, Mirela Voiculescu, premiul II, un glas dramatic, 
bine condus către o expresivitate pregnantă a sen- 
sului poetic, Viorel] Faur, premiul III, un cîntäret ce 
îmbină spontaneitatea adolescentinä cu o ponderată 
alură comunicativă a dezinvolturii ritmice — reflec- 
tă această tendinţă, justificînd ideea că se conturează 
un îmbucurător viitor pentru evoluţia stilului de in- 
terpretare a cîntecului românesc de muzică ușoară. 
Reușitele sînt pe măsura unui concurs national al 
artei de amatori, purtîind însemnele profesionalismu- 
lui ca şansă de impunere în fața publicului, ceea ce 
înseamnă un neîndoios succes al actualei ediții a 
„Festivalului tinereţii“ desfășurat la Amara. 


Prezenti în microrecitaluri, o seamă de soliști con- 
sacraţi și-au adus contribuţia la alura strălucitoare 
a celor patru zile de Festival. Desigur, cu anumite 
diferențieri, fiecare microrecital propunea si el o 
apreciere comparativă față de evoluţia concuretilor. 


Mihai Dumbravă şi Ion Dichiseanu aduc pe podiu- 
mul de concert ambianța recitalului de divertisment, 
Olimpia Panciu, Marius Teicu si Mihai Constanti- 
nescu şi-au verificat încă o dată, ca si Angela Si- 
milea, durabilitatea succeselor cu melodiile deja lan- 
sate de ei. Un loc aparte, la un nivel ce depășește 
ocazionalul, îl ocupă prezenţa Mihaelei Mihai a că- 
rei evoluţie pe scenă îngăduie aprecierea unei ţinute 
artistice ce marchează un punct culminativ în rîndul 
vedetelor noastre de muzică uşoară. 

S-ar părea că cele patru zile ale „Festivalului 
tinereţii“ au fost supuse de Radioteleviziune, prin 
organizatorii concursului şi spectacolelor — Simona 
Patraulea si Sorin Grigorescu — unui test de vali- 
dare în vederea lansării concursului pe plan national. 
Dacă privim astfel lucrurile, neîndoios răspunsul este 
favorabil. Cu atît mai mult cu cît asemenea compe- 
titii sînt vitale pentru progresul artistic într-un do- 
meniu ce se bucură de atita audienţă. Premisele exis- 
tă, în mod cert. Răspunsul va fi dat de ediţiile vi- 
itoare. 


GRIGORE CONSTANTINESCU 


OUVELLES 


MUSICALES 
DE ROUMANIE 


Bulletin d'Informations 
de l’Union des Compositeurs 
de la République Socialiste de Roumanie 


Remarques sur la musique d'opéra roumaine contemporaine 


Pendant l’entre-deux-guerres, sur l’ensemble 
des opéras roumains, trois ont marqué tout 
particulièrement la création du genre : Oedipe 
de Georges Enesco, Fausse accusation de Sabin 
Drägoi et Une nuit orageuse de Paul Constan- 
tinescu. 

Oedipe est en effet un opéra génial! 
L'auteur y obtient un style original, en fai- 
sant valoir avec maîtrise les modes chroma- 
tiques, les rythmes asymétriques — au point 
que presquaucune mesure ne ressemble 
sous le rapport des formules enchaînées, à 
celle qui la précède ou à celle qui la suit — 
les polyphonies denses aussi bien que les cal- 
mes transparences des hétérophonies sublimes 
— qui atteignent leur apogée avec le célèbre 
choeur pour voix dhommes du final —, en 
y ajoutant une orchestration touffue mais 
combien expressive et toujours efficiente ! Le 
caractère tragique ne signifie pas chez Enesco 
de l'anxiété expressionniste. Dès lors, Oedipe 
ne semble vaincu qu’en apparence, car au 
fond c'est lui le granid Vainqueur moral, celui 
qui donne tout son relief à la signification 
sublime de Passertion que l’homme est plus 
fort que la destinée! Dans ce sens, Enesco 
reprend — par de nouvelles nuances — de 
manière créatrice, dirions-nous, la catharsis 
d'Aristote, purificateur et olympien. 


par Doru POPOVICI 


Legs de Sabin Drägoi, Fausse accusation se 
distingue par ses modes diatoniques, ses ryth- 
mes simples, une structure en général plus 
harmonique, des rythmes symétriques inter- 
rompus de temps à autre par des asymétries, 
enfin par une orchestration délicate, proche 
du style de ses choeurs. L'aspect social y est 
crayonné vigoureusement, en culminant par le 
drame si humain d'Ion, auquel l’auteur confie 
un monologue troublant, l’un des plus émou- 
vants de la musique d'opéra universelle con- 
temporaine ! 

Paul Constantinescu s’est placé parmi les 
premiers de la génération post-énescienne et 
son „scherzo-scenique“ d'une Nuit orageuse 
le consacre à cette place. Il y ressort un 
mélange attrayant de modes diatoniques et 
chromatiques — sur laxe Démètre Cantemir 
— Anton Pann — Dumitru Kiriac — Dimitrie 
Cuclin. Des rythmes classicisants, en concor- 
dance toutefois avec une vision harmonique, 
vivement colorée toujours. Particulièrement 
séduisant, l’aspect orchestral est d'une fantaisie 
iuxuriante ! Paul Constantinescu a ainsi en- 
gendré une comédie pleine d'humour, au point 
qu'il a recréé Caragiale — l’auteur du texte 
littéraire — dans l’ambiance d’une euphonie 
admirable, caractéristique du sud-est europeen. 


Chacun dans son genre, ces opéras ne se 
départissent pas du caractère fonctionnel, 
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encore qu’il ne s'agisse plus du classique-ro- 
mantique „majeur-mineur“ de l'Occident eu- 
ropéen. En quelque sorte, ces opéras sont le 
berceau d’une innovation pleinement convain- 
cante où le folklore roumain joue un rôle 
primordial, qui — dans le cas de Georges 
Enesco — est en effet transfiguré de maniere 
plus subtile. 

De nos jours, Gheorghe Dumitrescu met les 
bases de l’opéra historique : Decebal, Ion Vodă 
cel Cumplit, Le soulèvement, Vlad Țepeș, La 
jeune fille aux oeillets, Maître Manole. Le 
langage tient surtout des chansons et des mo- 
des folkloriques de VOltenie —- n'oublions 
pas que le compositeur est né dans cette poé- 
tique région de Horez, au village d'Oteşani... 
Les rythmes de „5* et „7“ impriment une 
nuance particulière à ses discours sonores, alors 
que l’orchestration tend vers le monumental, 
tout en restant indestructiblement reliée aux 
amples scènes de masses. A notre avis, c'est 
Décébal notamment qui constitue une réalisa- 
tion hors du commun, de riche inspiration, 
de prégnant relief, de noble lyrisme, d’une 
force tragique émouvante ! 

Theodor Bratu le suit, sur la même ligne, 
avec son Chêne de Borzești, de même que 
Mansi Barberis avec Le crépuscule, Tudor 
Jarda avec Les „Șoimărești“ et La forêt des 
aigles, Norbert Petri avec Les roses de Dof- 
tana, Emil Lerescu avec Ecaterina Teodoroiu. 
Cornel Trăilescu et son Bălcescu méritent une 
mention spéciale pour cette note de méoro- 
mantisme roumain dans le climat de J’actua- 
lité! Il témoigne d'une profonde connaissance 
de la technique respective, remarquable dans 
le style vocal par excellence cantabile (dans, 
le sens traditionnel, mais non vâtuste, de la 
notion). 

Tous les opéras historiques roumains s'impo- 
sent par un sentiment patriotique incandes- 
cent, se reliant soit à la lutte ancestrale du 
peuple roumain pour la liberté et la justice 
sociale, soit à la dure bataille menée contre 
le fascisme, afin de l'écraser et de l’anéantir. 
Dans ce dernier contexte, les événements du 
23 Août 1944 sont évoqués dans La jeune fille 
aux oeillets, Les roses de Doftana et La forêt 
des aigles. Theodor Bratu vient d'écrire un 
nouvel opéra, Le droit d'aimer, où le thème de 
l’élibération est servi par un discours sonore 
aussi particulièrement cantabile. 

En utilisant des moyens nouveaux — mo- 
des chromatiques qui tendent vers , l’ensemble 
des douze sons“, groupements sonores, clusters, 
rythmes puissament asymétriques qui engen- 
drent une „musique démesurée“, orchestration 
aux timbres chocants dont ne manque pas le 
vigoureux compartimenit des instruments à per- 
cussion —, Liviu Glodeanu et Mihai Moldo- 
van sont les compositeuns de Zamolzis et res- 
pectiveiment, des Marches de l’histoire. Dans 
le premier cas, chez Glodeanu, le discours so- 
nore est d'une expressivité âpre, puissant et 
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profond... on dirait du granit ! Mihai Moldovan 
plaide pour le lyrisme viril, la méditation se- 
reine s’y ajoutant dans les tableaux de nuance 
pastorale où il séduit l'auditeur par la poly- 
chromie et la pureté des images enchaînées. 
Mais les nombreuses pages traversées par un 
émoi dramatique ne manquent pas non plus à 
l'opéra de Mihai Moldovan. 

Comwnel Täranu crée un contraste par son 
mousseux Secret de Don Giovanni! Au delà 
d'un mélange voulu des styles, s'élève une 
satyre très réussie à l'adresse des esprits 
bornés. Le tout, finalement, fond dans le co- 
loris lumineux d'un théâtre musical rappelant 
une „commedia dell’arte“, Par une musique 
agréable, réconfortante, une orchestration de 
musique de chambre, dirigée avec art pour 
en sortir le maximum d'équilibre — cet équi- 
libre tant souhaité —, Cornel Täranu sait s'as- 
surer les effets de scène. 

Pour revenir à Glodeanu et Moldovan, nous 
dirons qu'ils écartent de leur musique le ca- 
ractère fonctionnel typiquement classique-ro- 
mantique ; ils n'abandonnent pas cependant 
un fond parfaitement roumain, issu du chant 
populaire descendant des temps immémoriaux. 

Pascal Bentoiu s’est attiré l'attention na- 
tionale et internationale avec ses trois opéras : 
IPamour médecin, L'immolation  d’Iphigénie, 
Hamlet. 

L'amour médecin est une comédie accomplie, 
aux essences musicales volontairement mélan- 
gées, comme chez Cornel Täranu. L'auteur 
interprète très heureusement Molière, à tra- 
vers un langage propre à notre siècle. L'im- 
molation d’'Iphigénie peut, à juste titre, être 
tenue pour une oeuvre d'un lyrisme delicat 
et émouvant, alternant avec des accents dra- 
matiques vigoureux. C'est le premier opéra 
radiophonique roumain, le compositeur y in- 
troduit avec succès le fameux tape-music; il 
faut encore souligner la manière captivante 
dont Bentoiu emploie l'orgue et les instru- 
ments de percussion. Hamlet est, peut-être, 
l’oeuvre la plus représentative du même com- 
positeur. En partant ide l’Oedipe d'Enesco et 
en y introduisant des procédés plus récents — 
— instruments à percussion, émancipés au 
moyen d’une écriture vivement colorée et très 
efficace, servant pleinement le moment scé- 
nique, fascicules sonores, polyphonies âpres, 
caractère cantabile d'un ambitus très étendu 
—, Pascal Bentoiu accentue le côté tragique, 
pour qu’en fin de comptes tout se rassérène, 
en faisant éprouver à l'auditeur cette paix, ce 
calme, pareils à ceux qui descendaient sur 
l'âme d'Oedipe, chez Enesco. 

Pascal Bentoiu demeure traditionnel, en cela 
que, parfois, il utilise l’aspect fonctionnel et 
l'esprit thématique de ses devanciers; mais 
il ne manque pas d’être aussi novateur, par 
son instabilité tonale, ses rythmes et, surtout, 
ses accouplements originaux des timbres instru- 
mentaux.  Cepenidant, là où, me semble-t-il, 


il excelle, c'est dans la force émotionnelle qu’il 
donne à sa musique située sur l’axe d’un hu- 
manisme aussi nouveau que généreux. 

Chaque fois que j'écoute son Hamlet, il me 
semble que l'être humain ne peut se sentir à 
son aise que dans le climat de l’humanita- 
risme ! L'artiste véritable ne doit jamais man- 
quer de donner une réponse affirmative aux 
grands problèmes de vie et de mort, il doit 
promouvoir Pamour du beau et la soif du vrai. 
Je pense souvent combien les Anciens avaient 
raison lorsqu'ils considéraient l’homme comme 
Pune des grandes merveilles de la Terre... 


C’est justement ce qu'accomplit Pascal Ben- 
toiu : dans cet opéra sublime, avec discrétion 
ou plutôt avec ce „mystere énescien“, il prête 
vie à l'affirmation que je viens de rappeler. Il 
me serait d’ailleurs impossible d'interpréter sa 


création hors des impératifs majeurs de notre 
siècle tourmenté, en vertu desquels l'isolement 
du compositeur dans la crique paisible de l’art 
non engagé ne peut mener qu'à la non-réussite, 
au „ratage“, alors qu'écrire sous le ciel de la 
contemporanéité, ayant l'homme supérieur 
comme personnage principal, signifie se met- 
tre délibérément sur le droit chemin — non 
pas du temporel — mais de l'éternité ! 

En général parlant, les compositeurs rou- 
mains contemporains ont préféré les opéras 
profondément enracinés dans la terre natale. 
Promoteurs des nobles idéaux progressistes, 
ils semblent dire — tel, le poète d’un ,,peuple 
chanteur“ — ,,Bonne et maternelle est la pa- 
trie“ et leur déclaration est destinée à traver- 
ser les siècles en éveïllant des résonances or- 
phiques ! 


Des modes vers un modèle de la pensée musicale intervallique 


Cet ouvrage sort du laboratoire d’un compositeur. En 
partant de l’étude approfondie des échelles musicales (au- 
trement dit, des modes), on est arrivé peu-à-peu à créer 
un modèle pour la pensée mélodique. 

Observons un aspect fondamental de l’écoute musicale : on 
perçoit en même temps les sons et les intervalles d'une sé- 
quence mélodique. D’une façon presque instantanée nous nous 
rendons compte des structures intervalliques en même 
temps que des sons. La mémoire musicale la plus répandue 
(dite relative) porte sur les intervalles et c’est plutôt l’apanage 
des oreilles dites absolues de reconnaître les sons eux-mêmes. 

Les musiciens, compositeurs et interprètes, contrôlent tan- 
tôt les sons, tantôt les intervalles ; ils passent des uns aux 
autres sans s’en apercevoir. 

Le mode, lui-même, qu’ est-il? La totalité ordonnée des 
sons, ou bien des intervalles qui les lient ? On se propose dans 
notre essai d'introduire une distinction définitive dans le 
domaine et d'étudier ensuite les relations existant entre sons 
et intervalles. 

I 


Nous partons de l’isomorphisme existant entre sons, inter- 
valles et Z, l’ensemble des entiers. Il s’agit des sons et des 
intervalles du système tempéré. Dans la musique dite culte 
européenne, l'opération additive a gagné du terrain en dépit 
des racines acoustiques de la musique naturelle?’ [voir 2]. 
Ce qu'on appelait toujours octave est devenue peu-à-peu 
douzaine. L'unité est le demi-ton. On est placé dans le groupe 
des classes de restes modulo 12. Pour les intervalles, l’unis- 
son est l’élément neutre (0). L’addition est opération interne 
partout définie. Chaque intervalle a son symétrique; dans la 
théorie élémentaire de la musique on nomme toujours le 
symétrique d’un intervalle son renversement. | 


par ANATOL VIERU 


Pour les sons, les valeurs congruentes modulo 12 porte 
ront le même nom. Pour le reste O on aura Ut; pour 1 — Ut 
dièse, pour 2 — Ré et ainsi de suite. L'opération addi- 


9 1 2 3 4 5.6 7 8 9 vu. 
E ape pom 
pasadi 
Eu 
== 5) 6) ete. 


tive est répandue aussi dans le domaine des sons, quoiqu’ 
elle n’ait pas un sens intuitif ; en revanche elle est vérifiée par 
toutes les opérations concernant les relations entre sons et 
intervalles. 

L'ensemble Z/12 est encore anneau pour l'opération multi- 
plicative. Nous décrirons maintenant deux types de séquences 
ayant la propriété de modeler le domaine des sons et celui des 
intervalles. 


IT 


Nous appélerons mode tout ensemble de classes de restes 
incongruentes. La définition est élémentaire, mais nous vou- 
lons bien souligner son caractère modélateur pour le domaine 
des sons. Notre ouïe musicale effectue dans le domaine des 
fréquences (classes de restes) des opérations purement ensem- 
blistes ; elle établit des appartenances et inclusions, elle réunit. 
intersecte, reconnaît des ensembles disjoints ; elle est impres- 
sionnée par la complémentarité. 

On a, bien sûr, l’ensemble de référence ou le total chroma- 
tique, auquel appartiennent toutes les classes de restes. On 
a le mode vide. Tout mode est un sous-ensemble de l’ensemble 
de référence. Le ,„,„modal” esi une dimension de presque toute 
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musique. Quand on en fait une moduiation d’une tonalité à 
une autre dans la musique tonale [voir 1] on se sert de Pin- 
tersection de deux tonalités; on module aisément entre les 
tonalités proches, celles ayant des intersections plus riches. 
Nous introduisons la notion de zone modale pour définir une 
surface de musique tenue dans un seul mode!. L'ouie musi- 
cale perçoit la densité modale, le cardinal du mode, en discer- 
nant entre modes riches ou pauvres en éléments. Le mode le 
plus dense est le total chromatique; il est le plus riche en 
sous-ensembles ; tous les autres modes sont ses sous-ensem- 
bles ; leur nombre total est 2 12 = 4096. En même temps nous 
réabilitons les modes dits défectifs, ayant un nombre petit 
d'éléments. Si leur force d'inclusion est petite, en revanche 
la capacité d’être inclus, d’être présents dans d’autres modes 
est plus grande; c'est ce qu’on peut appeler la force de géné- 
ralité ou l’ambiguité des modes. De ce point de vue le total 
chromatique est le plus pauvre ; il n'est inclus qu’en lui-même. 
(Le dodécaphonisme classique est le domaine des permuta- 
tions ; les modes — celui des combinations). 

Le tableau des modes ordonnés d’après leur cardinal (les 
coefficients du bynome de Newton de degré 12) met en évi- 
dence les modes complémentaires de 1—11, 2—10, 3—9, 4—8, 
5—7 et 6—6 éléments. La complémentarité est un des traits 
les plus prégnants du monde des modes. 

Il est convenable d'ordonner un mode en valeurs croissan- 
tes. Par ex. pour {7,5,11} il est utile de donner le mode sous 
forme canonique {5,7,11} ce que met en évidence l'échelle 
musicale. 

Il est convenable aussi de concevoir les modes comme sé- 
quences périodiques infinies. Pour {5,7,11} la séquence sera : 

...5,7,11,5,7,11,5,7,11,... 

L'expression canonique et périodique des modes nous 
aidera à les mettre en relation avec un autre type de séquen- 
ces : les structures modales. 


III 


Les structures modales ne sont autre chose que les séquences 
de différences associées à celles des modes. 
Par ex. : à {5,7,11} on associe (2,4,6) qui est : 


...5 7 11 5 711 5 7 11... 
NIN NIN N NI NN 
24 6246 2 4 6... 


La période d’une SM (structure modale) se présente comme 
une somme de termes de 12. Par ex. : (2,4,5), (1,11), (3,3,3,3). 
Le terme 0 est exclus. Les SM sont noncommutatives ; seules 
les permutations circulaires sont admises. 

Pour le mode vide on aura la SM vide (Ø). 

Par abus de langage on prolonge les propriétés des modes 
aux SM. 

On dit par ex. qu’une SM est incluse en une autre quand on 
peut leur associer respectivement deux modes inelus l’un en 
l’autre. 


(2,10) C (2,4,6) parce que {5,7} C {5,7,11}. 


De même pour l'intersection, la réunion, la différence 
symétrique et toute autre opération ensembliste. 


1 Une zone modale peut être peuplée par un simple accord, 
par une mélodie ou par une polyphonie : ce que compte c’est la 
présence des représentents des mêmes classes de restes que 
l'oreille perçoit et qu’on peut canoniser dans un ensemble dit 
mode. 
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Ce que nous interesse c'est de trouver des procédés directs 
pour effectuer ces opérations dans le domaine des SM sans 
l’intermède des modes associés. 

Voilà un procédé pour la complémentarité : on peut trouver 
directement la complémentaire d’une SM à l’aide d’un graphe. 

Pour (2,4,6) : 


t 9) 


2 (201 2 111122112 111 12 


ES 


a 


© 


On obtient autrement le même résultat par l’intermède 
des modes associés. Par ex. : 


{5 7 11} = — {6 8 9 10 0 1 2 8 4} 
(24 6)=—-(211 211112) 


Le nombre total des SM dans Z/12 est 352. On peut 
l'obtenir par voie strictement combinatoire. On peut 
aussi partir de la SM totale (1,1,1,....1,1) et faire toutes 
les sommes partielles pour obtenir les SM incluses. Pour 
nous il sera intéressant d'établir un catalogue complet des 
SM, étant donnée la grande importance des SM dans la 
pratique musicale. Les critères de classification devront être 
pertinents du point de vue logique et musical. Le catalogue 
se présente comme une liste de couples de couples de 
complémentaires. Ex. : 


:21.2 (6,4,2) =>: (2,1,1,2,1,1,1,1,2) 
:22. (2,4,6% — (2,1,1,1,1,2,1,1,2) 


pă 4 6) l 


Le deuxième couple de complémentaires représente la 
lecture de droite à gauche du couple précédent. 

On en trouvera des couples comme 24. (5,2,5) — (1,1,1,2, 
1,1,1,2,2) où chaque SM est sa propre inverse. Ce sont 


des SM symétriques, des palyndromes. La complémentaire 
d'un palyndrome est elle-même palyndrome. 

La symétrie est la plus importante caractéristique du domaine 
des SM. 

Parmi les SM à 6 éléments on trouve des spécimènes qui 
sont leur propre inverse et complémentaire. Ex. : 141. (2,5, 
2,1,1,1) — (1,1,1,2,5,2). C'est le domaine des ,,possibilites 
limitées” qui a tant fasciné Scriabine, Webern, Messiaen et la 
jeune école roumaine En étudiant. la symétrie en miroir on 
introduit la notion d'axe. Dans l’exemple précédent l’axe est 
1 ou bien 5: 

...252111252... 
...111252111... 


2 21 et 22 sont les nombres d'ordre dans le catalogue. 


C'est une axe-intervalle. 


axe - intervalle 


— == == p = = 

= 9 3 P 2e 
2 5 2 1] 1 2 5 2 

= EE === 
s ke po e Y E E: 
1 1 1 2 H 2 11.1 1 


Dans 31.(5,5,1,1)ils'agitd'une axe-son : 


.. 1 5/5 1...ou bien,.,6 1|1 5... 
axe-son 0 
EEE 
1 i 
6 
PE 
sg 1 1 5 


L’axe-son est située entre deux éléments? . 


Les SM symétriques ont beaucoup de propriétés. La réunion 
et l'intersection de deux inverses est une symétrique. (Bien 
sûr, aussi la réunion et l'intersection de deux symétriques). La 
complémentaire d’une SM symétrique à l’axe-son (—inter- 
valle) est une symétrique à l’axe-son (respectivement — inter- 
valle). 

Parmi les SM privilégiées citons celles ayant comme péri- 
ode les termes d’un diviseur de 12. Ce sont les 15 SM aux 
„transpositions limitées” (desquelles Messiaen mentionne une 
partie). 

Ex.: 32. (5,1,5,1) — (3,1,1,3,1,1,) avec période 6. Les 
SM à période 12/n mettent en évidence un autre type de 
symétrie : celle par translation. On entre maintenant dans le 
domaine des relations entre sons et intervalles, entre modes et 
structures modales. 


IV 


Pour comprendre le mécanisme des relations entre sons et 
intervalles, entre M et SM, décrivons l’opération de composi- 
tion connue en musique sous le nom de transposition. 

Composer une SM avec un son m c’est : 


(a,b,c,d) o {m} = {(m + a), (m + a)+b, (m+a+b)+e, 
(m+a+b+c)+d}. 

Les transpositions d’une SM, par ex. de (5,1,5,1), sont les 
compositions de la SM avec tous les éléments du total chro- 
matique : 


(SM)o{0} = {5,6,11,0} 
(SM)of1} = {6,7,0,1} 
(SM)o{2} = {7,8,1,2} ete. 


Par ces compositions naissent les modes et, en principe, 
chaque SM est associte à 12 modes. Mais le nombre des trans- 
positions d'une SM à période 12/n est égal à n. 


(5,1,5,1) o {1} = (5,1,5,1)0 {7} = {0,1,6,7}. 


Il y a correspondence entre l’ensemble des modes et 
celui des structures modales. A toute SM correspondent de 
1 à 12 modes. Chaque mode a une seule structure modale. 
Établissons une relation d'équivalence entre les modes ayant 
les mêmes SM : c’est une classe modale. Entre l’ensemble des 
SM et celui des classes modales il y a bijection. On peut faire 


3 On peut transformer une symétrie à l’axe-intervalle en 
une symétrie à l’axe-son en „cassant en deux”! l’axe-intervalle. 
C'est une des voies vers la microtonie, car on se retrouve dans 
modulo 24. 


;sl’épreuve’’ de cette bijection : la somme de toutes les trans- 
positions des 352 SM sera égale au nombre de 4096 modes. 

L'opération de composition peut être étendue: on peut 
composer une SM avec un mode, en composant la SM avec 
tous les éléments du mode; la résultante est un mode. 

On peut composer deux modes en composant la SM d’un 
mode avec les éléments de l’autre. La résultante est un mode. 
La composition de deux modes n’est pas commutative, mais 
les modes résultés auront la même structure. 

On peut composer deux SM, c’est-à-dire trouver une troi- 
sième SM qui peut être associée à deux modes ayant les deux 
SM proposées. La composition de deux SM est commutative. 

La composée de deux SM symétriques est elle-même symé- 
trique. La composition des SM symétriques est groupe ayant 
comme élément neutre la symétrie à axe-son : 


o axe-son axe-int. 
axe-son axe-son axe-int. 
axe-int. axe-int, axe-son | 7 
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Les grandes caractéristiques du modal sont donc : la com- 
plémentarité (pour les sons, les modes), la symétrie (pour les 
intervalles, les structures modales) et la transposition (pour la 
relation entre modes et structures modales). 


De l’infinité des séquences possibles nous intéressent main- 
tenant celles ayant une ou plusieures des propriétés modales. 
Exemple : la séquence infinie à période 


8,3,5,2,6,5,11,0,8,11,9,2,2,9,11,8,0,11,5,6,2,5,3,8 


où on constate la structure de palyndrome ; les 12 premiers 
éléments se trouvent transposés dans les derniers 12 (compo- 
sition avec 6); considérée comme zone modale, la séquence 
nous dévoile le mode {0,2,3,5,6,8,9,11 } avec la SM à transpo- 
sitions limitées (2,1,2,1,2,1,2,1). 

Notons qu’une telle séquence peut être considérée égale- 
ment séquence de sons ou bien d'intervalles. Si ce sont des 
sons, alors on peut déduire les intervalles et ainsi de suite: 


835265110811922911801156255 
72941161 8 310 5 0 7 2 9 4 11 6 i 8 3 10 
7977974 777 77777 777 777777 


(À observer que les intervalles du deuxième rang sont 
disposés eux-mêmes à la distance 7). La séquence donnée 


7n (n — 1) 
satisfait la fonction : x = 8 + 7n + —-— où n prend 
2 


successivement des valeurs en Z en commençant de 0. 

On peut se poser maintenant le problème d'insérer une 
séquence quelconque dans une séquence plus grande ayant 
des propriétés modales. Prenons par exemple : {2,6,10,1,9}. 
On peut résoudre ce problème par le calcul des différences 
finies {voir 3] appliqué dans le groupe modulo 12. On effectue 
les différences successives : 
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en intégrant la séquence jusqu’à sa dernière différence (7). 
(De manière contraire on pourrait dériver cette séquence de 
7 à l’aide des additions successives). 

On obtient une séquence périodique infinie (période de 144 
éléments) qui satisfait la fonction suivante : 


On (n—1) lin (n—1) (n—2) 
2! 31 


x = 2 + 4n + - 


7n (n—1) (n—2) (n—3) 
4! 


où les coefficients sont les nembres situés à la gauche des dif- 
férences successives. 


Le terme général pour toute séquence qu’on veut intégrer 
sera : 


n(n—1)(n—2)...(n—- m + 1) 


m! 
Il serait fastidieux de calculer toutes les valeurs successives 
de la fonction. C’est beaucoup plus simple de prolonger la der- 
nière séquence et d'effectuer les additions : 


2 6101911300807795 6... 

44382 4908470281... 

011 562538835265... 

11 618 3105 0 7 2 9 411... 
777 777777777... 


Les fonctions de degrés pairs mènent à des palyndromes. 
Voilà le palyndrome de période de 144 éléments (contenant 
la séquence donnée) : 


106 5 93 3 80 4 4311 
99 6 |2610 19111 30 0 
80 7 79 5 66 6 29 1 
73 8 00 0113 1 16 2 
66 9 53 7 40 8 03 3 
5910 106 2 99 3110 4 
4011 39 9 26 10109 5 
33 0 80 4 73 5 96 6 
26 1 1311 00 0 83 7 
19 2 66 6 59 7 70 8 
00 3 119 110 6 2 69 9 
113 4 40 8 3 3 9 5610 
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L'ordre de lecture des 144 éléments est de gauche à droite 
en partant de la première ligne de haut en bas. Le palyndrome 
est visible du premier au dernier élément. Les derniers 72 
éléments représentent la transposition des premiers 72 (en 
ajoutant 6 à chaque élément). 

Chaque colonne est elle-même une séquence modale. L’ex- 
pression générative de la période pourrait être : 


1011 6g 51 95 33 3y 85 Og 49 fu 39 li 


où les indices montrent l’élément à ajouter pour obtenir cha- 
que colonne. On voit que la somme des indices symétriques 
est toujours 12. 


Cette séquence peut être insérée dans une infinité de suites 
modales par la méthode des différences finies. Le palyndrome 
de 144 éléments est le plus court et satisfait la fonction du 
plus petit degré. 

La fréquence des éléments dans ce palyndrome présente des 
régularités remarquables : les éléments 0,3,6,9 figurent chacun 
par 20 fois ; on rencontre tous les autres éléments chacun par 
8 fois. On peut engendrer par ce procédé une infinité de suites 
modales, d'un cardinal croissant à mesure qu'on accroît le 
degré de la fonction génératrice. 


C’est un immense réservoir de sons pour les compositions 
musicales. Le modal, le monde des échelles musicales ,,hors 
temps” dévoile ici ses grandes possibilités génératrices en 
successions temporelles. Il y reste à étudier les lois et les pro- 
priétés de cet arbre infini dérivé des éléments du groupe 
modulo 12. 


BIBLIOGRAPHIE 


[1] Barbaud P. (1968) ,,La musique, discipline scientifique”. 

[21 Daniélou, Alain (1967) ,,Sémantique musicale”. 

[3] Gardner, Martin (1966) ,,New Mathematical Diversions 
from Scientific American”. 


ADDENDA 


Le présent ouvrage est le compte-rendu d'un tra- une dimension qui subsiste aussi dans la période 
vail poursuivi peng lant des années. Un résumé doi e cu série elle. 
renonce forcément à beaucoup de Roses maig n ces modes comme ensembles incon- 


a du moins Tavan ca entants des classes de restes a la 
les aspects principaux d'un propriét | e perine: et modélatrice, Nous 


considérons avoir découvert le régime ensembiiste 
Ge l'oreille musicale pour ie domaine des modes, 
des échelles musicales ; les opérations ensemblistes 


quer se perdre dans les détai 
désirer d'y meitre en reli 
aspects importants et les idé: 


cette étude des n monea pour les classes de restes ne sont pas inventées, 
Notre préoccusa modes fut toujours mais acouyentes, (P. Barbaud les signalait dans le 


constante. Le 
générations 
Bartok, de Messia 
une vision large et ouverte 
avec le temps, quelque oh 
c'est instauré à- propos 183 
3 sonores ei 3 
aastiaua, jes 


ne do la tonalité. Pour nous ces intersections 
Qécheles PRS sont une re du modal dans 
ie tonal; eiles ont une portée beaucoup plus 

$ au tonal. Nous les généralisons 


es (intervallique s) est 
le des modes (les 
notion entre ces 
m Sme temps difié- 
L'analyse logique E 


5 


rié sté des objets (des 
disposition spéciale des 
a transposition survient 
e i< lie les sons aux intervalles, 

vogue | des modes Xe! e ca TIGR ; ; à ar iei 3 propriétés, à les lier 
Or, la remi i 195 TOVO j | Souvenons-nous des 
éabilitation, pou pour articuler ces 


de notre travail. L sur d’une seule série 
liaue, différentiel ñ co modaio peut être 


av 

immédiatement tructures 
l'addition et la es erior 
peut parler de la „biarii culation“ de tonte 
celle des sons et celle des inte A Al: 
ment notre travail est done une od 

Avant de pouvoir 
fallait les di istinguer 
Le régime propre auz intevvs 5 
tard, après avoir concu ee modes cona 
sembles ordonne qes clas e een 


ma = 


; te de sons ou suite 
, si a est une suite de sons, alors on 
érer qu'eile est le résultat de la compo- 
son avec une suite préterminale d'inter- 


sinon, elle est une suite d'intervalles qui 
idrer par ju même ocol une auire suite 
à l'arbre de séquences 
enis zu groupe modulo 12 (ou, 
paulo 24). 


„Pro: CT 


LEA 


ree ; il peut 
sicaux (par exem- 
L che aussi conçue 
mps) et mème aux 
re part, comme 


simplifie et app 


form i ‘de la compositiot 
intéressante : aussi ee de cong 
de coùnéronee pour 
notre côté, il nous 
cer as ne is 
l'ambition st pe căi 
résultats peuvent à 

plier sur la 
avons tenté 
modalisme. 
une dimen: 


mm RE ee me am 


